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Bakgrunn for valg av oppgave 
23. desember 2015: Jeg sitter ved datamaskinen min i Stavanger. Et familiemedlem på 
Østlandet legger en video ut på sosiale medier. «Kvaliteten er ikke den beste, men dere får se» 
skriver han. Videoen viser en gammel dame. Hun vandrer ut fra en gårdsplass og opp på et 
fjell. Der plukker hun multebær. På vei ned fra fjellet gjeter hun noen kyr inn i en låve, 
videoen varer i overkant av ett minutt. I forskjellige byer rundt omkring i Norge sitter mine 
familiemedlemmer og ser samme video. Filmen roses, og minner utveksles i kommentarfeltet. 
Jeg kan ikke huske å ha møtt personen på videoen, men jeg blir øyeblikkelig fascinert av 
bildene. Ett av familiemedlemmene mine kommenterer: «Det er nesten som en tidsreise». 
Våren 2010 startet jeg på årsstudiet Litteratur, film og teater ved Universitetet i Agder. På det 
tidspunktet var interessen min hovedsakelig rettet mot film. Men i løpet av dette første året 
med studier kom en lidenskap fra barndommen og ungdomstiden tilbake, nemlig teater. Jeg 
valgte å utvide årstudiet til en bachelor, hvor jeg fordypet meg i teaterfaget. Etter fullført 
bachelor fikk jeg muligheten til å bidra som både skuespiller og medskaper i en rekke 
forskjellige scenekunstproduksjoner. I et av de prosjektene arbeidet vi med fagfeltet 
intermedialitet; samspillet mellom mediene film og teater. Jeg fant raskt ut at dette var et 
område jeg ville undersøke videre.  
I løpet av dette masterforløpet har jeg oppdaget at min interesse for intermedialitet ikke 
kommer fra de ekstravagante mulighetene med projisert film og digital teknologi i teateret. 
Derimot synes jeg filmteknologiens egenskap til å fange, stoppe og gjenoppleve en hendelse, 
et øyeblikk i tiden, er en fascinerende kontrast til teaterets nærvær og umiddelbarhet. Denne 
masteroppgaven er basert på denne interessen, video som tidskapsel, satt i kontrast med teater 
som en kunstform forankret til et spesifikt tidsrom. Den filmsjangeren som jeg mener 
representerer denne ideen om «video som tidskapsel» best er hjemmevideo.  
Hjemmevideo som sjanger peker mot noe privat, noe en familie har skapt for å kunne dele og 
gjenoppleve visse hendelser. Hjemmevideo er ikke noe som filmes for å skape et fiksjonelt 






prinsipper. Hjemmevideo er noe som blir skapt for å oppbevare minner (Odin, 2008, s.259). 
Etter å ha oppdaget en gammel hjemmevideo gjennom min families Facebook-gruppe visste 
jeg at jeg ville arbeide scenisk med denne. Jeg følte en dragning mot det, men jeg visste ikke 
hvordan jeg skulle gå frem. For det første visste jeg ikke hvordan jeg skulle anvende 
hjemmevideoen. Dersom jeg skulle lage en intermedial teaterforestilling, men videoen er av 
sjangeren hjemmevideo, hvilken forestilling ville jeg da skape? For det andre visste jeg rett og 
slett ikke hvordan jeg skulle arbeide. Frem til dette punktet, under hele min studieperiode, 
hadde jeg arbeidet i gruppeprosesser. Hvordan skulle jeg lage teater alene? Eller eventuelt 
som en kunstnerisk leder i en gruppe? 
Som følge av min interesse i intermediale teaterforestillinger, og min uerfarenhet i forhold til 
selvstendig teaterarbeid, bestemte jeg meg for å arbeide med tre sammenvevde 
problemstillinger. Jeg startet med denne ideen om å undersøke hvilke sceniske forløp som ble 
skapt gjennom en scenisk undersøkelse av hjemmevideo. I etterkant av dette oppstod to andre 
problemstillinger. De problemstillingene omhandlet undersøkelsen av meg selv som 
scenekunster, og utviklingen av metoden «Sceniske etyder». Jeg vil nå utdype omkring mine 
tre undersøkelsesfelt, før jeg senere i denne innledningen kommer tilbake til mine 
problemstillinger. 
Dette er en skriftlig avhandling basert på en kunstnerisk prosess, hvor min empiri består av 
logg og notater gjennom en kreativ arbeidsprosess, løpende manusutkast og tilbakemeldinger 
fra publikum.   
Undersøkelsesområder og analytiske perspektiv 
Denne masteroppgaven har foregått med tre problemstillinger i mente. De problemstillingene 
blir også perspektiver i den følgende prosessanalysen. De tre perspektivene er: 
Objektet: Hjemmevideo som igangsetter. Subjektet: Utviklingen av en scenisk håndskrift. 
Metoden: Utviklingen av metoden Sceniske etyder. De tre perspektivene ønsker jeg nå å 
avgrense, og belyse fra mitt ståsted i begynnelsen av dette prosjektet. Etter denne 






Objektet: Hjemmevideoen som igangsetter 
Først og fremst ønsker jeg å greie ut om det videomaterialet jeg har anvendt som igangsetter i 
den sceniske undersøkelsen. I forløpet til Master i kunstfag skal studentene gjennomføre 
emnet kunstnerisk utviklingsarbeid. Dette er en praktisk eksamen hvor vi skal utføre, som 
navnet tilsier, et kunstnerisk arbeid. I dette emnet, som foregikk våren 2016, bestemte jeg meg 
for å lage en forestilling basert på en hjemmevideo som fikk navnet Invitasjon. Startskuddet 
til denne forestillingen kom fra et litt merkelig sted, nemlig min families Facebook-gruppe 
som jeg skrev om i starten av denne oppgaven. Jeg har en relativt stor familie, og har derfor 
ikke møtt halvparten av tremenningene eller tanters tanter. Men vi har én ting til felles; den 
gamle gården til mine oldeforeldre på Reinøya i Troms. Denne gården fungerer nå som en 
hytte, men nesten alle har vært innom denne på et tidspunkt, da denne gården har vært i vår 
familie siden 1918.  
Det var en av mine grandonkler, som jeg forøvrig aldri har møtt, som publiserte videoen jeg 
beskrev tidligere i innledningen. Videoen var av min oldemor på gården. Oldemoren min 
døde like etter at jeg ble født, så jeg kan ikke si å ha kjent henne, men jeg eier et fotografi 
hvor hun holder meg som nyfødt, så jeg gjenkjente henne på videoen. Videoen varte i 
overkant av ett minutt, og i kommentarfeltet på Facebook gjettet grandonkelen min at dette 
må ha vært på 70-tallet en gang. Jeg sendte så en epost til han og spurte om han hadde noen 
flere videoer fra denne tiden. Etter noe ventetid sendte han cirka 45 minutter video, med en 
beskjed om at dette var alt han hadde. Av de førtifem minuttene fantes det fremdeles bare det 
ene minuttet av min oldemor. Resten av videoene var også interessante: russetog, fisketur og 
andre tilstelninger fantes i videomaterialet, men det var noe med dette klippet av min oldemor 
som fanget meg. Kanskje var det fordi jeg gjenkjente stedet, eller fordi jeg gjenkjente 
personen på videoen, men det var noe veldig familiært med klippet som gjorde meg 
interessert i å arbeide med det. Videoen av min oldemor var opprinnelig Super 8-film, men 
hadde blitt overført til et digitalt filformat, slik at det kunne legges ut på internett. Jeg synes 
det var interessant at videoen ikke hadde lydspor, noe som forøvrig ikke var unormalt når det 
kom til Super 8-film (Dvdyourmemories, 2017, 12.04). Men jeg mener det gir spennende 
muligheter for undersøkende scenisk arbeid, da lydbildet er en av mange formidlingsverktøy i 






Under Invitasjon bestemte jeg meg for å anvende videoen av min oldemor, og et like langt 
klipp av min oldefar på en fiskebåt, som døde noen år før jeg ble født. Jeg hadde et spesifikt 
ønske om å referere til videoene som videoer, og menneskene som ble avbildet som død, men 
for øyeblikket «i live» gjennom videoen. Det hele handlet altså meget spesifikt om den 
«virkeligheten» som videomaterialet henviste til, mine oldeforeldres hverdag. Etter en prosess 
hvor vi undersøkte hjemmevideoen, endte Invitasjon med å handle om «sjangeren» 
«begravelsesvideo». Forestillingens forløp formidlet et ønske om å bli husket, og handlet om 
karakteren «Charlotte». Hun ønsket å vise publikum oldeforeldrenes begravelsesvideo, før 
hun inviterte publikum til å bli med henne på scenen for å hjelpe henne med å filme sin egen 
begravelsesvideo. Jeg ser på Invitasjon som et pilotprosjekt til denne masteren, dette var en 
induktiv undersøkelse hvor jeg utforsket hvordan sjangeren hjemmevideo påvirket tematikk, 
form og virkemidler i en intermedial teaterforestilling. 
I min problemstilling bruker jeg begrepet «igangsetter»1 for å beskrive hjemmevideoens rolle 
i undersøkelsen. En «igangsetter» er et objekt som setter i gang genereringen av scenisk 
materiale (Kobbernagel, 2011, s.18).  
At generere er at fremavle masser af væsensforskellige sceniske versioner. Man 
genererer enten ud fra spilleregler, ud fra en opgave, ud fra en respons, ud fra et ord 
eller et tema. Der er altid noget der sætter genereringen i gang, som vi kalder Det 
Igangsættende (Kobbernagel, 2011, s.18). 
Hjemmevideoen av min oldemor skulle altså fungere som det igangsettende for denne 
sceniske undersøkelsen. Målet med denne undersøkelsen er ikke å komme frem til et strengt 
avgrenset og generaliserende svar, men å se på det spekteret av uttrykk som blir generert idet 
dette videomaterialet er det igangsettende for min sceniske undersøkelse. I kapitlet Teori, 
begreper og metode drøfter jeg sjangeren hjemmevideo spesifikt, og hvorfor jeg ønsker å 
arbeide med dette i en teatersammenheng.  
                                                 
1 Dette er et begrep jeg låner fra Lene Kobbernagels tekst Kompositorisk metode. Kompositorisk metode er «en 
evolutionær iscenesættelsesmetode til at generere komplekse og visuelt dominerede sceniske værker af 
overvejende abstrakt karakter» (Kobbernagel, 2011, s.7). Det finnes mange paralleller mellom Sceniske etyder 
og Kompositorisk metode, et eksempel på dette er den høyst undersøkende tilnærmingen til teaterarbeidet. For 
ordens skyld så vil jeg presisere at jeg ikke har anvendt Kompositorisk metode i dette prosjektet. Jeg vil derimot 






Subjektet: Utviklingen av en scenisk håndskrift 
I forkant av dette prosjektet hadde jeg vanskeligheter for å bestemme meg for hvordan 
masteroppgaven skulle utføres. I første omgang tok jeg en avgjørelse om å undersøke hvordan 
andre teaterkompanier arbeidet med tidligere innspilt video. Dette prosjektet hadde aldri noe 
spesifikt forskningsspørsmål, da jeg raskt mistet interessen idet høsten 2016 presset på. 
Avgjørelsen om å flytte meg vekk fra dette var en kulminasjon av flere hendelser. Først og 
fremst har scenekunstmiljøet i Kristiansand opplevd et skifte de siste årene: Det har blitt 
opprettet et kompetansesenter, Scenekunst Sør, som sammen med andre grupper har brakt et 
større mangfold av scenekunst til Kristiansand. Det har også vært et generelt skifte i 
studentinitiativ; flere ønsker å bidra til det frie scenekunstmiljøet på Sørlandet. Dette, 
kombinert med min egen figurteatergruppe Kristiansand Sommerteater2 og det arbeidet jeg 
produserte i emnet kunstnerisk utviklingsarbeid, gjorde at jeg følte det var på tide å utvikle 
meg selv som scenekunstner til et nivå hvor jeg kunne presentere og ordlegge en slags 
håndskrift innenfor kunstformen teater. Jeg bestemte meg derfor for at denne utviklingen 
måtte bli en del av min masteroppgave.  
Min opplevelse av teaterprosesser på Universitetet i Agder er at det settes et stort fokus 
kollektivt skapende prosesser gjennom devising-metoden3. Ikke før jeg startet på Master i 
Kunstfag har jeg måtte ta stilling til å arbeide som kunstnerisk leder, eller alene, i en kreativ 
prosess. Jeg har alltid arbeidet i prosesser hvor en gruppe jobber noenlunde demokratisk og 
skaper et felles grunnlag. Det vil si at gruppen bruker mye tid på å snakke sammen om hva 
den vil gjøre, hvordan den skal løse oppgaven, og hva gruppen liker og ikke liker. Master i 
kunstfag forventer noe annet. Selv om en velger å inkludere medskapere i prosessen, er det 
forventet at det er enkeltstudentens prosjekt4. Jeg var altså uerfaren når det kom til å jobbe i 
                                                 
2 Denne gruppen ble etablert sommeren 2016, altså noen måneder før jeg startet på dette prosjektet. Kristiansand 
Sommerteater består av meg, Theis Irgens og Marte Ø. Knutsen.  
3 A devised theatre product is work that has emerged from and been generated by a group of people working in 
collaboration (Oddey, 1994, s.1). 
4 Når jeg skriver dette vil jeg presisere at det ikke er en kritikk på masterforløpets forventninger, 
bachelorforløpet Faglærer i teater inkluderer noe undervisning innenfor regi, dette var derimot ikke tilfellet for 
bachelorforløpet Litteratur, film og teater anno 2010-2013. Jeg skriver kun dette for å erkjenne mine egne 






en lederrolle i en skapende prosess. Dette var noe jeg anerkjente, og måtte ta i betraktning når 
jeg skulle velge mitt prosjekt. 
Emnet kunstnerisk utviklingsarbeid har visse likhetstrekk med masterprosjektet, da man skal 
fungere som kunstnerisk leder innenfor en kreativ prosess i begge emnene. Forskjellen 
mellom de to prosjektene er omfanget av arbeidet og fallhøyden. I kunstnerisk 
utviklingsarbeid får en teste ut det å være kunstnerisk leder, mens i masteroppgaven mener jeg 
at det bør eksistere et element av mestring innenfor dette. Det følte jeg ikke var en realitet 
under masterprosjektets unnfangelse. En teaterforestilling man lager i sitt mastergradsprosjekt 
bør, etter min mening, være representativt for hvordan en arbeider og hva en vil gjøre videre i 
sin kunstneriske praksis. Dette er en såpass definerende oppgave at jeg ikke ønsket å arbeide 
på en måte jeg følte var ubehagelig, og dermed ende opp med et prosjekt som ikke 
representerte meg som scenekunstner. På bakgrunn av dette valgte jeg å ikke lage en 
teaterforestilling som del av min masteroppgave. Jeg skulle heller arbeide med sceniske 
utprøvinger, og gjennom disse være på utkikk etter en personlig «scenisk håndskrift». 
Gjennom min tid som kunstfagstudent har jeg lært mye om kunstformen teater. Som 
teaterinteressert har jeg også sett mange forestillinger i løpet av denne tiden. Jeg kan ordlegge 
hvilke deler av studietiden som har interessert meg mest, og hvilke forestillinger som 
inspirerer meg. Men det er ikke dette jeg er på utkikk etter. Jeg vil undersøke hvilke elementer 
som oppstår i en induktiv undersøkelse. Hva velger jeg intuitivt å arbeide med, når jeg kan 
jobbe med tilnærmet hva som helst? Jeg mener det ikke er like relevant å erkjenne hvor de 
elementene kommer fra. Jeg blir inspirert av tradisjoner, virkemidler, form og lignende fra en 
hel verden av teaterinntrykk som jeg har opparbeidet gjennom mine år som kunstfagstudent. 
Den «sceniske håndskriften» er da kulminasjonen av de inspirasjonskildene som oppstår i en 
kreativ prosess. 
Metoden: Sceniske etyder 
Masteroppgaven i Master i kunstfag kan leveres på to forskjellige måter. Variant 1: 
Kunstnerisk utviklingsarbeid eller variant 2: Avhandling (Universitetet i Agder, 2017a, 
02.03). I min oppgave har jeg valgt å bruke kunstneriske utprøvinger som en metode i variant 






som del av min masteroppgave. Jeg kommer tilbake til denne metoden, og denne oppgavens 
forhold til kunstnerisk utviklingsarbeid senere. 
I begynnelsen av dette prosjektet tok jeg en avgjørelse om å arbeide med noe jeg kalte 
«sceniske utprøvinger». Jeg ville anvende en hjemmevideo sammen med tre forskjellige 
«metoder», som da skulle resultere i tre forskjellige produkt, som da kunne analyseres og 









Det jeg egentlig prøvde å formidle med begrepet «metode» var en «linse» å se på 
hjemmevideoen med. Et spesifikt verktøy som kunne hjelpe meg å arbeide. Begrepet 
«utprøving» forandret seg i løpet av planleggingsfasen, og ble omdøpt til «etyde». Ordet 
«etyde» kommer fra musikktradisjon, og defineres som «en instrumentalkomposisjon 
innsiktet på spesielle tekniske vanskeligheter» (Bjerkestrand, 2014, 13.03). Tore Vagn Lid 
arbeider nå med et treårig utviklingsarbeid med tittelen: Kunnskaper og ferdigheter for et 
postdramatisk teater, hvor han anvender begrepet «scenisk etyde» (Lid, 2017, 02.04). Selv 
om jeg har et annet bruksområde av dette begrepet enn Lid, så peker de på noen av de samme 
grunnleggende tankene. Ordet kommer fra det franskspråklige étude, som betyr å studere 
(Bjerkestrand, 2014, 13.03). Når det er sagt så vil jeg presisere at jeg ikke har basert min 
metodeutvikling på Lids arbeid. Men Lids bruk av begrepet i en teaterfaglig sammenheng 






Til å begynne med brukte jeg kun «etyde» som et navn på utprøvingene. I forkant av den 
kreative prosessen utarbeidet jeg noen få rammer som kunne være hensiktsmessig for dette 
arbeidet, med den intensjon om å utvikle denne metoden samtidig som jeg brukte den. Jeg 
kommer tilbake til utgangspunktet til denne metoden i kapitlet Teori, begreper og metode. 
Men jeg vil gjøre det klart allerede nå at de Sceniske etydene ikke inneholdt spesifikke 
øvelser eller veldig konkrete teaterfaglige disipliner, det var et navn på rammene rundt en 
scenisk undersøkelse.  
Problemstilling 
Denne skriftlige avhandlingen er basert på empiri skapt gjennom en kunstnerisk prosess. 
Denne prosessen har hatt tre undersøkelsesområder i mente, og dermed tre problemstillinger: 
1. Hvordan fungerer det valgte hjemmevideomaterialet som igangsetter av en scenisk 
undersøkelse som skal resultere i flere intermediale sceniske forløp?  
2. Jeg ønsker å oppdage, ordlegge og analysere min sceniske håndskrift gjennom en 
syklisk produksjonsprosess.  
3. Hvordan kan jeg utvikle en metode som rommer både en undersøkelse av elementer 
innenfor teatermediet, men også en undersøkelse og videreutvikling av kunstneren 
involvert? 
Inspirasjon 
I forkant av den kreative prosessen var jeg på utkikk etter forestillinger som anvender 
tidligere innspilt video, og hjemmevideo spesifikt. I denne delen av teksten ønsker jeg å gjøre 
rede for to av de største inspirasjonskildene. 
Before your very eyes av Gob Squad 
Først og fremst vil jeg trekke frem forestillingen Before your very eyes5 av kunstnerkollektivet 
Gob Squad. I forestillingen, som jeg så i 2013 under ASSITEJ-festivalen i Kristiansand, ser vi 
syv barn vokse opp, bli tenåringer, middelaldrende, pensjonister, og det hele avsluttes med at 
                                                 
5 Before your very eyes var del av CAMPO-triologien, som da bestod av tre teaterforestillinger med barn som 
medskapere og skuespillere, men med et voksent publikum som målgruppe. Before your very eyes hadde 
premiere april 2011 i Berlin. Konsept, design or regi: Gob Squad (Johanna Freiburg, Sean Patten, Berit Stumpf, 






de «dør». (Gob Squad, 2017, 02.04). Hele denne oppveksten skjer gjennom enkle, teatrale 
virkemidler som kostyme og sminke. Samtidig som de syv barna går gjennom livet foran 
øynene våre, projiseres det sporadisk forskjellige videoer til venstre for scenen. I videoene 
kan vi se de samme barna som på scenen, men flere år yngre. Barna intervjuer seg selv i 
fremtiden med spørsmål som: «Hva jobber du som? Er du gift? Har du hund?». Og barna på 
scenen svarer. Gob Squad har altså arbeidet med barna i Before your very eyes gjennom flere 
år. De har filmet videoene som nå vises til publikum nettopp for forestillingens hensikt. Her 
var altså videomaterialet skreddersydd til denne forestillingen, på en måte som krever mye 
planlegging og årevis med kunstnerisk involvering for barna. Et av de mer fascinerende 
elementene ved Before your very eyes, er denne fiktive «kommunikasjonen» som oppstår med 
«fortiden». Selv om barna på scenen later som om de er middelaldrende, så er det fremdeles 
3-4 år mellom barnet på videoen og tenåringen på scenen. De spørsmålene som blir besvart av 
de fiktive «voksne» på scenen, blir i realiteten også besvart i nåtiden av tenåringene som 
barna på videoen har blitt.   
Søstre av Haugen Produksjoner 
Jeg vil også nevne en forestilling som spesifikt tar for seg hjemmevideo, nemlig Søstre av 
Haugen produksjoner6. Denne forestillingen har jeg ikke opplevd som publikummer, men 
gjennom videodokumentasjon. I Søstre finnes det en scene som skjer mot slutten av 
forestillingen som jeg vil trekke frem: To voksne kvinner ligger på gulvet, skulder mot 
skulder, med håret mot publikum. Til høyre står et lerret, og projisert på lerretet kan vi se de 
samme jentene som ligger på scenen, men mye yngre, de er små barn. Kvinnene på scenen 
snakker om kroppene sine, og peker ut forskjellene mellom hverandre. På videoen kan vi se to 
små jenter. De ser nesten identiske ut, og de leker ute i skogen. Videoen er gammel, kornete, 
og full av hakk. Det er tydelig at filmen opprinnelig var analog, og ikke et digitalt opptak. 
Dette forsterkes med at Haugen-søstrene har lagt et lydspor over videoen som minner om en 
gammel filmfremviser, selv om projektoren på scenen er moderne. Søstrene på gulvet får en 
større historie for meg med én gang deres relasjon festes i virkeligheten. Videoen som vises 
var tilsynelatende ikke skapt for å vises på denne forestillingen. Den ble muligens laget for 
                                                 
6 Søstre ble skapt og fremført av Anne Katrine og Liv Hanne Haugen, og hadde ur-premiere på Festspillene i 






flere år tidligere, for å bevare minnet om de to, som nå ligger på scenen og peker ut sine 
forskjeller. Som publikummer har jeg opprettet en relasjon til de to på scenen, og deres 
søskenforhold. Forestillingen hittil har bestått av mer abstrakte bevegelsessekvenser, men 
dialogen på gulvet er naturalistisk, og sammen med dette videomateriale blir teatersituasjonen 
forankret i en form for «virkelighet» utenfor det jeg ser på scenen. Som tidligere nevnt så 
viser Haugen-søstrene abstrakte fremstillinger av deres søskenforhold på scenen. Denne 
abstraherte bevegelsessekvensen får retroaktivt en større betydning og mening som følge av 
videoen, en virkelighetsnær fremstilling av deres søskenforhold. Dette er bare ett eksempel på 
hvordan jeg mener et personlig forhold til et videomateriale åpner for spesifikke muligheter. 
Disposisjon 
Først og fremst vil kapitlet nedenfor, Teori, begreper og metode, plassere meg i et landskap 
hvor både video i teateret og teaterprøvesituasjonen er et tema. Det nevnte kapitlet vil også 
inkludere en utgreiing av hvordan jeg beskrev metoden «Sceniske etyder» i begynnelsen av 
denne prosessen. I analysekapitlet vil jeg redegjøre for min prosess. Analysen vil være 
oppdelt i dem deler, én for hver etyde. Hver del vil først inkludere en beskrivelse av etydens 
produkt, altså det sceniske forløpet som ble vist for et publikum, før jeg så går inn i en 
kronologisk utgreiing av prosessen, simultant med refleksjonen over valgene innenfor de tre 
analytiske perspektivene: objektet, subjektet og metoden. Etter hvert analysekapittel vil jeg 
inkludere korte oppsummerende avsnitt hvor jeg kartlegger utviklingen gjennom de tre 
analytiske perspektivene. Her vil vektleggingen av analysen naturligvis variere basert på hva 








Teori, begreper og metode  
Helt siden begynnelsen av denne oppgaven har det hovedsakelig vært to teoretikere i fokus: 
Niels Lehmann og Greg Giesekam. Dette er forfattere som har skrevet tekster som gjenspeiler 
to av mine undersøkelsesfelt; teaterprøven og intermedialitet. I dette kapitelet vil jeg også 
inkludere en gjennomgang av startskuddet til metoden «Sceniske etyder», og sammenligne 
denne med andre metodologiske fremgangsmåter, for å plassere den i en større kontekst fra et 
forskningsperspektiv. Jeg vil starte dette kapitelet med en utgreiing omkring det første 
undersøkelsesområdet, hva er «hjemmevideo»? 
Hva er hjemmevideo? 
Tidligere i denne oppgaven har jeg gjort rede for innholdet i videoen jeg ønsker å ta med på 
en scenisk undersøkelse. I dette avsnittet vil jeg skrive mer om sjangeren hjemmevideo, og 
hvorfor jeg mener denne formen for levende bilder er et interessant undersøkelsesområde i en 
scenekunstkontekst. 
Hjemmevideo er et velkjent fenomen, når vi hører dette begrepet tenker kanskje noen på en 
stereotypisk pappa-skikkelse med et håndholdt kamera som filmer familiens aktiviteter. Andre 
tenker kanskje på Americas Funniest Home Videos7 eller visninger av tantes sydenferie. I 
boken Mining the Home Movie blir hjemmevideo omtalt slik:  
The home movie is a subset of the amateur film movement located within individual 
and/or familial practices of visual recording of intimate events and rituals and intended 
for private usage and exhibition. (Zimmermann, 2008, s.8)  
Dette er en sjanger, eller et fenomen, som har forandret seg i samsvar med teknologisk 
utvikling. Et forskningsprosjekt tilknyttet Maastricht University, University of Groningen og 
University of Luxembourg ved navnet Home Movies Project arbeider med forandringen i den 
kulturelle dynamikken som omhandler hjemmevideo (Home Movies Project, 2017, 24.04).  
Subsequently, the mass dissemination of digital recording technologies in the 1990s 
and 2000s brought about a true revolution. Home movies have definitely abandoned 
                                                 
7 Amerikansk tv-program som viser frem humoristisk hjemmevideo sendt inn av den amerikanske befolkningen. 






their niche as domestic family ritual and conquered the public spaces of diverse 
internet platforms. As a new cultural practice it became part of twentieth century 
family life (Home Movies Project, 2017, 24.04). 
Hjemmevideo har utviklet seg fra pappas Super-8 kamera til Vlog8 på internett. Min interesse 
for sjangeren ligger i den tidligere bruken av hjemmevideo, fra en tid hvor video ikke var like 
overflødig som i dag. De fleste av oss går rundt med et videokamera til enhver tid, og vi 
filmer hendelser over en lav sko. Video er rett og slett i overflod. Hvor mye av 
«hjemmevideoen» vi filmer i dag blir faktisk tatt vare på som minner, som tidskapsler? Da jeg 
var liten hadde min familie en hel haug med VHS-kassetter med klistrelapper på ryggen med 
titler som «Campingtur, Sverige, 1995», eller «17. mai, 1992». I skrivende stund har jeg ingen 
anelse om hvor mange, eller hvilke, videoklipp jeg har på mobiltelefonen min. Jeg mener det 
ligger en spesifikk verdi i film fra 1980-tallet og bakover, som ikke produseres i dag. Dette 
har nok mye å gjøre med at jeg vokste opp i det de i Home Movies Project kaller 
«revolusjonen» på 90- og 2000-tallet. Hvor hjemmevideo gikk fra å være store VHS-kamera, 
til å bli noe som uvilkårlig skapes på mobiltelefonen. Jeg har minner av at hjemmevideo var 
en kuriositet. Det var noe en tok i bruk for å dokumentere viktige hendelser og høytider. Nå er 
dette hverdagslig, og vi legger videoer fra hverdagen ut på sosiale medier i store kvanta.   
I samsvar med den teknologiske utviklingen, mistet hjemmevideoen et viktig element. Selve 
visningssituasjonen forsvant fra hjemmet. Denne visningssituasjonen har noen spesifikke 
«tradisjoner» som ikke finnes i visningen av for eksempel en spillefilm. 
Unlike fictional film screenings, interaction infuses the projection of a family film. 
Each family member reconstitutes a common past. A viewer might intervene to stop 
the screening (behavior prohibited while watching a fictional film) to develop the 
memory of an important scene. (…) Unlike traditional cinematographic projection, to 
watch a home movie is to be involved in a “performance.” (Odin, 2008, s.259). 
                                                 






I begynnelsen av denne oppgaven skrev jeg om kommentarfeltet på Facebook-gruppen hvor 
videoen først ble publisert, og hvordan min familie begynte å dele minner og gjette på 
videoens årstall osv. Dette kan sees på som en digital versjon av denne visningssituasjonen. 
Med tanke på mitt prosjekt er det den spesifikke hjemmevideoen fra min familie som 
undersøkes. Det vil derimot ikke si at hjemmevideo som «sjanger» ikke også vil være et tema. 
I noen av etydene vil videoen frembringe tematikk omkring hjemmevideo i bredere forstand, 
men i utgangspunktet var det innholdet i videoen som var fokuset til denne masteroppgaven. 
I dette kapitlet mener jeg det er relevant å gjøre rede for hjemmevideoens status som 
dokument, og fagfeltet dokumentarisme9. Mitt prosjekt har ikke et eksplisitt mål om å arbeide 
med problemstillinger innenfor dokumentarteater. Men da min igangsetter for det sceniske 
arbeidet er et dokument, mener jeg det er relevant å gjøre rede for visse perspektiver fra dette 
fagfeltet. 
Jeg vil begynne med å greie ut om begrepet «indeksikalsk verdi». I boken Get real: 
documentary theatre past and present skriver Janelle Reinelt: «the indexical value of 
documents is the corroboration that something happened, that events took place» (Reinelt, 
2011, s.10). Ordet «indeksikalsk» refererer til begrepet «indeks» fra semiotikken10, og betyr et 
tegn som har en nær relasjon til objektet, som for eksempel en finger som peker for å indikere 
retning (Fortier, 2002, s.22). Et dokument, som for eksempel en hjemmevideo, har da en 
indeksikalsk verdi som dokument fordi den indikerer at noe fant sted, at noe skjedde.  
Om dokumentarisme i teateret skriver Reinelt: 
Spectators come to a theatrical event believing that certain aspects of the performance 
are directly linked to the reality they are trying to experience or understand. This does 
not mean they expect unmediated access to the truth in question, but that the 
documents have something significant to offer. The promise of documentary at this 
                                                 
9 «Dokumentarisme er brugt som betegnelse for litterære og andre kunstneriske værker, der er blevet skabt ud fra 
ønsket om at gengive virkelige sammenhænge i modsætning til opdigtede og fiktive begivenheder» 
(Leksikon.org, 2017, 23.04)  






level is to establish a link between spectators’ quest and an absent but acknowledged 
reality (Reinelt, 2011, s.9)  
Senere i denne teksten kommer jeg til å skrive om flere punkter i den kreative prosessen hvor 
jeg uttrykker et ubehag med å arbeide med en video som henviser til en slags «virkelighet», 
altså videoens indeksikalske verdi. Dette ser jeg også på som en av hjemmevideoens verdier 
som igangsetter av undersøkelsen, noe kommer jeg tilbake i analysekapitelet. 
Interessen for hjemmevideo relaterer seg til meg som scenekunstner gjennom intermedialitet. 
Jeg kommer til å gå dypere inn på begrepet senere i dette kapitlet, men det jeg henviser til i 
denne sammenhengen er inkluderingen av video og kamera i teateret. Intermedialitet er noe 
jeg allerede har arbeidet med i flere ulike sammenhenger. Forskjellen er at det tidligere har 
vært i gruppeprosesser hvor en tematikk eller form allerede var utarbeidet før video var en 
faktor, eller med et undersøkelsesområde hvor jeg ikke hadde noen innvirkning på utvalget. I 
hovedsak har jeg arbeidet med forestillinger hvis «mål» var å skape et forløp hvor mediene 
film og teater hadde likevekt, nemlig at det fremsto som intermedialt. Når jeg nå ønsket å 
undersøke intermedialitet, så spurte jeg meg selv hva som var det mest interessante med 
video, hva var det filmmediet «ga» til teateret og omvendt, som snakket til meg?  
Avslutningsvis vil jeg inkludere et sitat fra Susanna Aasmans doktorgradsavhandling Rituals 
of domestic happiness (Aasman, 2004), hvor hun skriver om hjemmevideos fremtid: 
By the end of the twentieth century new digital technologies made it even simpler to 
reproduce historical moving images. More than that: these images – who gain 
authentic value so easily – can be manipulated by younger generators. The children or 
grandchildren of the man behind the camera now recreate his family history. (Aasman, 
2004) 
Aasman henviser til en slags videresending av fakkelen. Familiehistorien gjenskapes av den 
yngre generasjonen. Selv om min oppgave ikke eksplisitt handler om videomanipulasjon, så 






Niels Lehmann og en kreativitetsmodell 
I Niels Lehmanns essay A Secret Art of Rehearsal stiller han spørsmålet: «Findes der en 
fællesnævner for alle slags teaterprøve?» (Lehmann, 2011, s.147). Lehmann tar utgangspunkt 
i internettdatabasen www.rehearsalmatters.org11, hvor en rekke scenekunstnere har blitt 
intervjuet om deres arbeidsprosess. Lehmann presenterer intervjuene som høyst anti-
generaliserende, og kommenterer at «Lige meget hvilket princip, man forsøger at forfølge, 
synes der altid at være en scenekunstner, der favoriserer det modsatte princip» (Lehmann, 
2011, s.148). Som en mulig «utvei» fra alle motsetningene tilnærmer Lehmann seg 
problemstillingen gjennom psykologisk litteratur, spesifikt Edward de Bonos teori om en 
horisontal eller lateral tankegang (Lehmann, 2011, s.150). «For Edward de Bono er 
hovedpointen, at kreativitet fordrer en helt anden måde at anvende vores kognitive ressourcer 
på end den, vi normalt betjener os af» (s.st).  
En horisontal tankemåte handler om være målorientert, unngå feiltagelser, analysere, kritisere 
og skape en lineær og kausallogisk argumentasjon. En lateral tankegang kan sies å være 
motpolen til det horisontale, som er søken etter mangfoldet, mulighetene og alternativene. Når 
en tenker lateralt leter man etter nettopp det ikke-lineære og ikke-kausale. Man følger etter 
hoppene i tankegangen. (Lehmann, 2011, s.150). Lehmann anvender de Bonos idé om en 
lateral tankegang for å presentere tre grunnleggende prinsipper for en kreativ innstilling.  
Prinsipp 1: Affirmasjon 
Det første prinsippet er kjent for alle som har drevet med improvisasjonsteater helt ned på 
nybegynnernivå. Si ja til alle impulser, ikke kritiser eller fordøm en idé, dette er ødeleggende 
for skapelsen av alternative ideer. Lehmann påpeker at dette prinsippet medfører et paradoks: 
«hvis kreativitet først og fremst handler om at acceptere og arbejde videre på de konkrete 
impulser, man får, må man konkludere, at kreativitet i virkeligheten er reaktivitet» (Lehmann, 
2011, s.150).  
                                                 






Figur 1: En kreativitetsmodel funderet på de tre principper (Lehmann, 2011, s.151) 
Prinsipp 2: Rammesetting: 
Lehmann reagerer på paradokset fra prinsipp 1, og kommenterer viktigheten med å sikre 
tilstedeværelsen av impulser gjennom rammer. Dette er igjen kjent fra improvisasjonsøvelser: 
«Hvem er vi? Hvor er vi? Nevn en kjent politiker!». For at en reaksjon (kreativitet) skal 
oppstå må det eksistere en situasjon/et element/en karakter som improvisatøren kan reagere 
på. Dette prinsippet handler ikke om å spikre fast absolutte regelverk, men heller rammer som 
et verktøy, noe som kan forkastes når det ikke lengre er brukbart. Lehmann finner også et 
paradoks i dette prinsippet; «at man for at tænke ud af boksen må gå ind i en boks» 
(Lehmann, 2011, s.150). 
Prinsipp 3: Måloppgivelse  
Dette er et prinsipp som viser til selve definisjonen av den laterale tankemåten. Når en 
fokuserer utelukkende på et mål, vil ikke de kreative «sidegatene» være i synsfeltet. Lehmann 
bruker et interessant ord for å beskrive denne tilsidesettelsen av målet, nemlig å sette 
«parentes» rundt målet. Dette begrepet kommer jeg tilbake til senere i denne teksten, da jeg 
ønsker å anvende det i en lignende sammenheng. Det tredje paradokset viser seg; «hvis man 
vil nå sit mål, bliver man nødt til at opgive målfokuseringen». (Lehmann, 2011, 151). 
En kreativitetsmodell basert på de tre prinsippene:  













Lehmann påpeker hvordan prinsippet om affirmasjon medfører at det grunnleggende må dreie 
seg om å etablere et handlingsrom, et sted hvor utprøvingene kan finne sted (Lehmann, 2011, 
s.151). For å substituere målet, for eksempel en teaterforestilling, med noe mer anvendbart i 
forhold til prinsipp 3, velger Lehmann å innføre en anelse om et potensielt produkt. Anelser 
kan være, som Lehmann påpeker «formuleret eller fornemmet i al foreløbighed, dels er den så 
løs i koderne, at den uden videre lader sig udskifte af andre anelser» (s.st). Begrepet «anelse» 
kommer jeg til å henvise til senere i oppgaven når jeg skriver om de forskjellige ideene og 
tankene som dukket opp under utprøvingene.  
Lehmann påpeker at denne modellens høye abstraksjonsnivå gjør det vanskelig å si noe 
spesifikt om de forskjellige teaterproduksjonsprosessene presentert gjennom nettsiden som 
var hans undersøkelsesområde (Lehmann, 2011, 152). Selv har jeg anvendt modellen til 
Lehmann på et mer praktisk plan. De sceniske etydene kan på mange måter sies å være 
anelser om potensielle produkt i seg selv, og handlingsfeltet undersøkelsesprosessen. Dette 
kommer jeg tilbake til under utgreiingen av etydeprosessen. 
Begreper fra medievitenskapen og teater som medium  
I denne delen av teksten vil jeg først og fremst greie ut om Giesekams definisjon av begrepet 
«intermedia», og hvordan jeg kommer til å anvende dette begrepet videre i teksten. Jeg vil 
også presentere noen andre begreper fra medievitenskapen som jeg bruker for å beskrive visse 
fremstillinger av video i teateret.  
I boken Staging the screen definerer Giesekam intermedialitet som den ene siden av et 
spektrum, hvor motpolen da får begrepet «multimedial». (Giesekam, 2007, s.8) Giesekam 
definerer multimedialt bruk av video i teateret som noe overfladisk (s.st). 
Scenografisubstitutter er et eksempel på dette. Giesekam beskriver denne forskjellen da 
begrepet «multimedia» blir brukt mye oftere for å beskrive alle teatersituasjoner som 
anvender video, film eller datagrafikk. Han foreslår derfor å anvende «multimedial» for å 
beskrive spesifikke måter å anvende video og projeksjon, og skriver: 
«(…) video is one of the many apparatuses that collectively support performances that 






creation of character. Such work might be properly discribed as multimedia.» 
(Giesekam, 2007, s.8). 
På samme spekter foreslår Giesekam en kategorisering av forløp som kan sies å være 
«intermedial»: 
«For the second type of production, where more extensive interaction between the 
performers and various media reshapes notions of character and acting, where neither 
the live material nor the recorded material would make much sense without the other, 
and where often the interaction between the media substantially modifies how the 
respective media conventionally function and invites reflection upon their nature and 
methods, I would suggest the term «intermedia» is more appropriate.» (Giesekam, 
2007, s.8). 
Samtidig som Giesekam definerer de to begrepene, åpner han «intermedia» litt mer opp i 
fotnotene av Staging the screen (Giesekam, 2007, s.253). I 1970 definerte medieteoretiker 
Gene Youngblood en rekke eksperimentelle performative hendelser som inkluderte film som 
«intermedia theatre» (s.st). I lys av dette stiller Giesekam spørsmålstegn omkring 
kategoriseringen av forskjellige kunstformer som intermediale; «this begs the question as to 
whether theatre, film and video individually are not all intermedial artforms» (s.st).  
I medievitenskapen finnes også et annet spekter på lik linje med inter- og multimedia, nemlig 
hypermediacy og immediacy. Motsetningen av de to begrepene kan forklares slik: 
Hypermediacy peker på seg selv som medium, et eksempel på dette er internett-lesere (Bolter 
og Grusin, 2000, s.34). Mens immediacy prøver å gjøre seg selv usynlig slik at brukeren, eller 
publikum, kun skal oppfatte innholdet (Bolter & Grusin, 2000, s.5-6) 
I denne delen av teksten mener jeg også det er relevant å gjøre rede for «media» som begrep. 
«What is a medium? We offer this simple definition: a medium is that which 
remediates. It is that which appropriates the techniques, forms and social significance 
of other media and attempts to rival or refashion them in the name of the real» (Bolter 






Bolter og Grusin mener et medium, i dagens kulturelle landskap, ikke kan fungere i et 
vakuum (s.st). Om det skulle dukke opp et nytt apparat som kunne skape en visuell 
representasjon av virkeligheten ville ikke nødvendigvis dette apparatet oppfattes som et 
medium inntil det ble sammenlignet med film, tv eller andre digitale media (s.st). Begrepet 
«remediering» vil også være relevant senere i denne masteroppgaven, som beskriver 
representasjonen av ett medium i et annet. (Bolter & Grusin, 2000, s. 45). 
I definisjonen av begrepet «media» mener jeg det er relevant å gjøre rede for hvordan jeg 
forholder meg til teater som medium. Selv om Bolter og Grusins definisjon av media som 
«det som remedierer» er et interessant perspektiv, mener jeg en mer generell 
kommunikasjonsmodell, satt opp mot teateret, vil være hensiktsmessig videre i denne 
oppgaven. En av de best kjente kommunikasjonsmodellene er Shannon-Weaver modellen, 
utviklet i 1949 gjennom amerikanske Bell Telephone Labs (Chandler, 2012, 16.07). Gjennom 
denne modellen defineres mediet som tre «stasjoner» mellom en informasjonskilde og en 
mottaker (Balme, 2008, s.196). De tre stasjonene defineres som «transmitter», «channel» og 
«receiver» (s.st). Dette er en modell som i hovedsak forholder seg til tekniske problem ved 
langdistansekommunikasjon (s.st). Jeg nevner denne modellen fordi jeg mener den peker på 
noe av det mest essensielle når det kommer til konseptet «media», nemlig tanken om et eller 
flere ledd mellom mennesker. Men som Christopher Balme, professor i teater ved University 
of Munich, skriver:  
Because a medium is seen here primarily as a transporter or purveyor of messages, i.e. 
information, and as a means for facilitating the acts of communication between human 
beings (usually at some distance from one another), this concept has not usually 
interested scholars of theatre studies. (…) So where can we find and/or define the 
medium in theatre? (Balme, 2008, 197)  
Balme fortsetter med å skrive om Marshall McLuhan, «the father of modern media studies» 
(Balme, 2008, 197). McLuhan definerer media som en forlengelse av mennesket, en 
menneskeskapt enhet som mennesket anvender for å «forlenge» sansene og nervene deres, og 
som påvirker deres bevissthet. (s.st). For McLuhan er en sko, en frisyre, en klokke og en 
sykkel et medium; «the medium is the message» (s.st). Som Balme skriver vil naturligvis 






Når det er sagt mener jeg det er hensiktsmessig å fortsette, som Balme, med å skrive mer 
avgrenset omkring teater som medium (Balme, 2008, s.199). Etter filmen gjorde sitt inntog i 
debatten, og utfordret teateret som frembringer av dramatiserte historier, har teaterets «live»-
egenart vært et fokuspunkt (s.st). Her finnes en større diskusjon omkring «live»-begrepet som 
jeg ikke ønsker å gå nærmere inn på. Men herunder finnes argumentasjon for at Tv-sendinger 
kan være «live», og performative situasjoner, som for eksempel konserter, kan være mediert 
gjennom tv-skjermer og mikrofoner (s.st). Det jeg ønsker å fokusere på i denne 
spesifiseringen relaterer seg til tanken om det essensielle ved teateret som medium. På 
sekstitallet oppstod det forsøk på å redefinere teateret til nettopp det essensielle. (Balme, 
2008, s.200) Et eksempel på dette er Peter Brooks bok, Det tomme rum (Brook, 1988). 
Jeg kan tage et hvilket som helst tomt rum og kalde det en scene. En mand spadserer 
gennem dette tomme rum, medens en anden iagttager ham, og det er alt hvad der skal 
til for at en teaterhandling er i gang. (Brook, 1988, s.7)  
Senere i denne oppgaven kommer jeg til å skrive om «etydeinnganger». Dette er overskriftene 
til de enkelte utprøvingene, som da også fungerer som forskjellige perspektiv i det praktiske 
arbeidet. Etydeinngangene relaterer seg til teater som medium. Jeg mener både Brooks og 
Bolter & Grusins tekster om teater og media er fine holdepunkter når jeg skal skrive om 
etydeinngangene senere i oppgaven. 
De fire begrepene: intermedia, hypermediacy, immediacy og remediering vil være relevant 
senere i oppgaven, da jeg kommer til å skrive om anvendelsen av hjemmevideoen under 
utprøvingene ved å bruke disse begrepene.  
Sceniske etyder 
Da utviklingen av metoden «Sceniske etyder» er en del av analysen i denne oppgaven, ønsker 
jeg ikke å gi en omfattende beskrivelse av metodeutviklingen så tidlig i teksten. Jeg vil heller 
presentere den opprinnelige strukturen av denne metoden. I denne delen av oppgaven vil jeg 
greie ut om begynnelsen av denne prosessen fra et metodologisk perspektiv. Senere i 
oppgaven vil prosessanalysen gjøre rede for utviklingen av metoden. Analysens 
oppsummering vil inkludere en bearbeidet versjon av Sceniske etyder, med stikkord og 






Første forsøk på struktur 
5.oktober 2016 skrev jeg en kort prosjektbeskrivelse hvor jeg skriver om oppgavens form:  
Jeg har ikke tatt et valg på masteroppgavens struktur. Det trenger ikke nødvendigvis å 
bli en forestilling. Da jeg skal se på forskjellige fremgangsmåter å jobbe med 
hjemmevideomaterialet, kan det hende en utprøving av forskjellige metoder er mer 
relevant. Jeg kan i så fall ha en visning av de utprøvingene, som da blir empiri til en 
skriftlig oppgave. 
I løpet av den forberedende perioden, før det praktiske arbeidet, ville jeg prøve å konkretisere 
rammene for utprøvingene. Dette gjorde jeg for å innfri Lehmanns andre prinsipp om 
rammesetting. Jeg var inne på en tanke om å strukturere de som dogme-filmene12, altså prøve 
å være så rigid som overhodet mulig i forhold til påtatte rammer. Rammene kunne for 
eksempel være at det alltid måtte være en skuespiller på scenen, eller at minst én projektor 
alltid måtte være på. Men i løpet av denne forberedende perioden kom jeg frem til at dette var 
unødvendig. For det første fordi denne tanken om rammer ikke var forankret i noen spesifikk 
intensjon, som for eksempel Dogme-filmene, som hadde et eksplisitt ønske om å gå imot 
visse tendenser innenfor samtidsfilm. (Nimbus Film & Zentropa Entertainment, 2017, 02.04.). 
For det andre mente jeg det unødvendig fordi jeg allerede hadde noen rammer. Disse kom fra 
pragmatiske begrensninger i stedet for uvilkårlige regler som tanken var tidligere. For 
eksempel var det vanskelig å finne riktig arbeidsværelse, og siden jeg ønsket å gjennomføre 
flere kreative prosesser så kunne ikke utprøvingene vare over et lengre tidsrom. Slike 
begrensninger mente jeg var hensiktsmessige å ordlegge. 
«Etyde»-begrepet og innganger 
Introduksjonen av begrepet «etyde» satte meg i en retning som skulle vise seg å være veldig 
hensiktsmessig. Som tidligere nevnt betyr «etyde» å studere. Denne tanken om å «lære» noe 
skulle vise seg å bli førende for utprøvingene. Begrepet «etyde» ble inkorporert noen uker før 
første utprøving, inntil da hadde jeg referert til utprøvingene som utprøvinger. 
Fremgangsmåten min var ganske elementær. Jeg skulle bruke videoen som igangsetter i 3 
                                                 
12 Dogme95, dansk filmmanifest (…) Dogmefilm måtte lages etter bestemte regler og med forenklede 
virkemidler; som håndholdt kamera, naturlig lys, 35mm fargefilm og utelukkende location-opptak.» (Svendsen 






sceniske utprøvinger, hvor hver av utprøvingene var basert på en eller annen «metode» for å 
skape materialet. Hver utprøving skulle resultere i et produkt, og empirien skulle da basere 
seg på den skriftlige dokumentasjonen av produktet, sammen med dokumentasjon fra 
prosessen. Denne fremgangsmåten forandret seg litt da etydebegrepet ble introdusert. For det 
første gikk jeg fra 3 utprøvinger til 5, da jeg mente det ville resultere i en mer nyansert empiri. 
«Metoden» som utprøvingene skulle baseres på ble gjort om til «inngang», da det jeg egentlig 
prøvde å formidle med begrepet «metode» var en «linse» å arbeide gjennom. Spørsmålet ble 
da: Hvilket tema skulle inngangene baseres på? Hvilke oppgaver skulle etydene jobbe med? 
På et tidspunkt ble det tydelig at inngangene bør være basert på teatermediet, da jeg skal jobbe 
intermedialt med hjemmevideoen. Men da måtte jeg gjøre et utvalg. Jeg behøvde fem 
innganger som relaterte seg til teateret, spørsmålet var da hvilke elementer innenfor 
teatermediet jeg mente var viktigst. Hvilke «byggesteiner» måtte være tilstede for at jeg skulle 
anse en situasjon som teater? 
Inngangene i min oppgave har noen likhetstegn med «dramaturgiske innganger» fra boken 
Dramaturgi – forestillinger om teater (Gladsø, Gjervan, Hovik & Skagen, 2010, 187) Her 
drøfter forfatterne anvendelsen av dramaturgiske teorier og ideer, og distanserer seg fra 
dramaturgiske modeller og grunnbegreper:  
Innenfor en slik generaliserende tekning fremstår dramaturgien ofte som en 
«verktøykasse» (…) Men i denne oppfatningen av dramaturgien som en verktøykasse 
ligger en fare for at en tilskriver virkemidler virkning helt uavhengig av kontekst, og 
helt uavhengig av forholdet til andre virkemidler. (Gladsø et al., 2010, s.155).   
Forfatterne problematiserer anvendelsen av dramaturgiske modeller og grunnbegreper, og 
bruker tanken om «dramaturgiske innganger» for å trekke «konsekvensene av en mindre 
modellorientert tenkning» når det kommer til praktisk teaterarbeid (Gladsø et al. 2010, s.156). 
De «inviterer» så til å bruke ett eller flere av teaterets aspekter som startpunkt; altså innganger 
til det praktiske teaterarbeidet (s.st).   
I Dramaturgi – forestillinger om teater kommer forfatterne frem til fire dramaturgiske 
innganger basert på teaterets «når, hvor, hvem, hva, eller tid, rom, kropp og tekst.» (Gladsø et 






handling. I ettertid kan jeg se hvordan den sceniske håndskriften begynte å ta form allerede 
her. Ved å bestemme meg for å gjøre et utvalg, kunne jeg allerede da se hvordan jeg 
prioriterer de forskjellige elementene innenfor teatermediet, dette blir også tydelig om jeg 
sammenligner mine innganger med de dramaturgiske inngangene til Gladsø et al. En av 
forskjellene mellom mine innganger og de dramaturgiske inngangene er deres inkludering av 
«tekst» som en inngang. Deres «tekst»-begrep er ikke en henvisning til noen utvidet forståelse 
av «tekst» som alle sceniske tegnsystemer, men heller faktiske tekster som metodisk inngang i 
et dramaturgisk orientert teaterarbeid: «Der teksten ikke finnes, finnes heller ikke denne 
inngangen til teaterarbeidets dramaturgi» (Gladsø et al. 2010, s.190). Jeg vil påstå at min 
inngang «handling» speiler deres «tekst»-inngang, ikke som et synonym, men som en 
henvisning til fortellingen som skal formidles scenisk.  
Inngangene til det praktiske arbeidet fungerer også som etydens overskrift. Den første etyden 
heter for eksempel Etyde#1: Tilstedeværelse. Videre i teksten kommer jeg til å referere til 
inngangene som «etydeinngangene».   
I løpet av den forberedende perioden fikk jeg tanken om at hver etyde skulle prøve å svare på 
et spesifikt spørsmål som relaterte seg til etydeinngangen. Eksempelvis var spørsmålet til 
Etyde #1: Tilstedeværelse: Hvordan kan aktørene på scenen hjelpe en person, representert 
gjennom video, å få en tilstedeværelse på scenen? Dette spørsmålet skulle fungere som enda 
et springbrett inn i undersøkelsen. 
Den første skisseringen av metoden «Sceniske etyder» 
Under følger det som var startskuddet til metoden Sceniske etyder: 
 Denne prosessen består av fem korte utprøvinger (etyder) hvor produksjonsperioden er 
én uke. 
 Jeg vil sette av én uke mellom hver etyde for å skrive refleksjonsnotat. 
 Hver etyde skal basere seg på hjemmevideoen som igangsetter av den sceniske 
undersøkelsen 
 Hver etydeprosess skal ha utgangspunkt i en etydeinngang. 
 Hver etyde skal starte med et spørsmål relatert til etydeinngangen, som jeg vil prøve å 






Prosessen skulle foregå slik: 
1. Jeg skaffer prøvelokale, rekrutterer skuespiller/medskaper, og skriver produksjonsplan 
før den kreative prosessen iverksettes.  
2. Jeg og skuespilleren/medskaperen har så én uke på å lage et scenisk forløp hvor jeg/vi 
arbeider intermedialt med hjemmevideoen. Hver uke innebærer en ny etydeinngang. 
3. Etter at etydens prosess, og visningen av produktet er overstått, skal jeg bruke én uke 
på å renskrive logg og refleksjon.  
4. Etter denne refleksjonsperioden starter neste etyde, og samme syklus gjentas fire 
ganger til. 
Den firedelte prosessbeskrivelsen ovenfor er mest sannsynligvis gjenkjennbar for alle som har 
arbeidet i en teaterprosess. Her inkluderer jeg ingen spesifikke øvelser eller konkrete 
teaterfaglige teorier. De sceniske etydene er ikke en «ny måte å lage teater på», det er rett og 
slett rammene for en scenisk undersøkelsesprosess. Videre i analysekapitlet vil jeg utdype 
omkring metodens utvikling, anvendelse og intensjon. 
Dokumentasjonsform 
Det siste jeg vil skrive om «Sceniske etyder» er dokumentasjonsformen av de sceniske 
forløpene. Videodokumentasjon er gjerne den mest effektive måten å dokumentere scenekunst 
om man sitter på ressursene og tiden til å gjennomføre dette. Men om jeg skulle anvendt 
videokamera for å dokumentere forløpene ville jeg måtte ha en ekstra visning uten et 
publikum, eller med et publikum som er innforstått med at de kun er der for å være med i 
videoen. I etterkant av prosessen ser jeg en enda større vanskelighet når det kommer til 
videodokumentasjon da rommet jeg utførte visningene i var ganske lite, og handlingen ofte 
foregikk simultant i ulike rom, dermed ville en kameralinse hatt problemer med å 
dokumentere effektivt. Selv mener jeg tekstdokumentasjon er en god substitutt i denne 
sammenhengen. Jeg mener de sceniske forløpene er viktige elementer av analysen, og derfor 
ser jeg absolutt nødvendigheten med å gjengi disse, men til syvende og sist er hovedfokuset til 
dette prosjektet fem ukelange prosesser. Slik jeg ser det er tekstdokumentasjon den mest 







Da dette prosjektet er bygd på en induktiv kreativ prosess, hvor metoden blir konstruert 
sammen med produktene, mener jeg det er hensiktsmessig å sammenligne metoden med andre 
forskningsstrategier for å plassere meg i et større metodologisk forskningslandskap. Dette er 
ikke strukturer jeg har anvendt med stor rigiditet, men heller sammenligninger som kan være 
meningsfulle å gjøre rede for når det kommer til utviklingen av Sceniske etyder.  
Aksjonsforskning 
Aksjonsforskning består i hovedsak av fire definerende karakteristikker: 
1. Det er en forskningsstrategi hvis mål er å arbeide med reelle, praktiske problemer, 
vanligvis i sammenheng med arbeidsplasser og organisasjoner 
2. En integral del av aksjonsforskning er forandring. Forskningen skal ikke bare 
dokumenteres sammen med en ettertanke om hvordan funnene kan forandres. 
Forandringen av situasjonen skal være en del av undersøkelsen. 
3. Aksjonsforskning skjer i en syklisk prosess. Man kan gå ut av forskningssituasjonen 
for å undersøke og revurdere funnene, for så å generere muligheter for å påvirke 
situasjonen før man går tilbake til den praktiske undersøkelsen.  
4. Forskeren er deltakende i undersøkelsen. (Denscombe, 2014, s.123) 
Innenfor aksjonsforskning mener jeg de fire karakteristikker nevnt ovenfor speiler måten jeg 
ønsket å arbeide med Sceniske etyder. Det er naturligvis ikke et praktisk organisatorisk 
problem som står i fokus med min undersøkelse, men dersom jeg skal peke på et reelt 
problem som etydene skal angripe, vil jeg kategorisere undersøkelsen av meg selv som 
scenekunstner her.  
I prosjektet mitt eksisterer også et ønske om forandring, jeg vil «oppdage» min sceniske 
håndskrift, og gjennom dette få en større kompetanse innenfor mitt fagfelt. Den tredje 
karakteristikken, syklusen, speiler Lehmanns kreativitetsmodell, og videre de sceniske 
etydene. En av hjørnesteinene med etydene er nettopp det at jeg må gjennom flere prosesser i 







Når en anvender et eksplorativt forskningsdesign kan det sies å være undersøkelsen av en 
«hvit flekk på det vitenskapelige kartet» (Böhnisch, 2012, 210). En eventuell forsker 
undersøker altså et felt hvor tidligere forskning er mangelfullt, potensielt ikke-eksisterende. 
Det vil da være hensiktsmessig å tilnærme seg feltet med svært stor åpenhet. (s.st). Denne 
metoden er overordnet en god måte å beskrive startskuddet til hver etyde. «Et eksplorativt 
design kjennetegnes ved at det i stor grad utvikles underveis i prosjektet for at man skal kunne 
reagere på det uventede og uforutsette» (s.st).  
På lik linje med aksjonsforskning finnes det en sammenheng mellom det eksplorative og 
Lehmanns kreativitetsmodell. Prinsippet om affirmasjonen hos Lehmann og det åpne og 
undersøkende blikket i det eksplorative gjør at jeg tror dette begrepet kan være hensiktsmessig 
når det gjelder å beskrive Sceniske etyder. 
Jeg vil presisere at jeg ikke påstår at jeg arbeidet med en «hvit flekk» i 
forskningssammenheng. Både innenfor intermedialitet og teaterprøveprosessen eksisterer det 
arbeid som kan defineres som systematisk forskning. Men innenfor etydene har det utviklet 
seg noen spesifikke rammer som har en relasjon til denne «hvite flekken». Dette vil jeg 
komme tilbake til under analysen av Etyde #3: Karakter, når jeg skriver om det jeg kaller 
«påtatt uvitenhet».  
Forholdet mellom mitt prosjekt og kunstnerisk utviklingsarbeid 
Som tidligere nevnt er dette en oppgave som faller i eksamensvariant nr.2: skriftlig 
avhandling, selv om jeg går inn i en kunstnerisk prosess. Mesteparten av masteroppgavene på 
dette studiet som inkluderer en kunstnerisk prosess som del av sitt prosjekt, utfører 
eksamensvariant nr.1: kunstnerisk utviklingsarbeid. Hovedforskjellen mellom de variantene er 
at variant nr.1 sammenfaller med et offentlig tilgjengelig, karaktersatt kunstverk, mens variant 






mener jeg det er relevant å gjøre rede for hvordan jeg forholder meg til Kunstnerisk 
utviklingsarbeid13 (KU). 
I redegjøringen om aksjonsforskning og eksplorativt forskningsdesign kunne jeg vise til 
sentrale prinsipper og rammer for undersøkelsen. Når det kommer til KU er det litt 
vanskeligere å komme med like konkrete retningslinjer.  
Det foregår en kontinuerlig diskusjon i fagmiljøene omkring hva kunstnerisk 
utviklingsarbeid impliserer. (…) Krav til kunstnerisk kjerne står sentralt, koblet med 
krav til refleksjon omkring prosess, metoder og kontekst, og synliggjøring av resultat. 
(Program for kunstnerisk utviklingsarbeid, 2017, 17.04)  
Gjennom denne definisjonen av kunstproduksjon som forskningsstrategi ser jeg likheter 
mellom mitt prosjekt og KU. Men i denne tankegangen kommer også spørsmålet: Må en 
kunstproduksjon resultere i et kunstnerisk verk? På Program for kunstnerisk utviklingsarbeids 
hjemmeside kan vi lese om tre forskjellige begrep som prøver å kategorisere forskjellige 
former for KU: 
Tilsvarende internasjonale begrep er artistic research, research in and through the arts. 
Kunstnerens egen erfaring og innsikt er her utgangspunktet, i motsetning til research 
on the arts, som er blikket utenfra. (Program for kunstnerisk utviklingsarbeid, 2017, 
17.04) 
Henk Borgdorffs tekst The debate on research in the arts (Borgdorff, 2006) drøfter de tre 
begrepene14, og presiserer distinksjonene mellom de tre formene av KU. Borgdorff skiller 
mellom «research on the arts», «research for the arts» og «research in the arts» (Borgdorff, 
2006, s.6). I forhold til min oppgave finner jeg det relevant å drøfte de to siste begrepene; 
forskning for og gjennom kunsten.  
                                                 
13 Tidligere i denne teksten har jeg referert til Kunstnerisk utviklingsarbeid som et emne innenfor Master i 
Kunstfag som gjennomføres et semester før man begynner på masteroppgaven. I dette avsnittet skriver jeg om 
Kunstnerisk utviklingsarbeid i en breiere forstand som kunstnerisk parallell til forskning.  
14 Denne tredelte kategoriseringen av KU er basert på Christopher Fraylings artikkel Research in art and design 






«Research for the arts» kan sies å være et instrumentelt perspektiv på KU, som potensielt tar 
for seg mer materielle undersøkelsesobjekter (s.st).  
In this type, art is not so much the object of investigation, but its objective. (…) The 
research deliveres, as it were, the tools and the knowledge of materials that are needed 
during the creative process or in the artistic product (Borgdorff, 2006, s.6). 
Selv om mitt prosjekt hovedsakelig har likhetstrekk med den tredje kategorien, forskning 
gjennom kunsten, mener jeg de Sceniske etydene som rammer for en undersøkelse passer inn 
i denne definisjonen. Jeg gjennomfører en kreativ prosess som ender i fem sceniske forløp 
som, med forbehold, kan kalles kunstneriske produkt. Men rammene for denne sceniske 
undersøkelsen prøver å se på noen av teaterets konvensjoner som verktøy i den kreative 
prosessen. Dette er noe jeg går dypere inn i analysekapitlet.  
«Research in the arts» anser kunstpraksisen som en essensiell komponent i både prosessen og 
resultatet av undersøkelsen (Borgdorff, 2006, s.7):  
Instead, the artistic practice itself is an essential component of both the research 
process and the research results. This approach is based on the understanding that no 
fundamental separation exists between theory and practice in the arts. (…) Research in 
the arts hence seeks to articulate some of this embodied knowledge throughout the 
creative process and in the art object (Borgdorff, 2006, s.7) 
Dette er både en kategorisering som passer godt til min prosess, men som også 
problematiserer valget mitt om å ikke inkludere et kunstverk som del av min avhandling. I 
løpet av oppgaven vil det bli tydelig at «produktene» som kommer ut av prosessen har en 
relativt «lav status» i prosjektet. Dette er et bevisst metodologisk valg jeg har tatt for å gi 
større fokus til prosessen. Forholdet mellom de sceniske forløpene, prosessen og 
avhandlingen er noe jeg kommer tilbake til senere i oppgaven. Men det har allikevel foregått 
en produksjon, en prosess hvor et scenisk forløp, som kan defineres som et kunstnerisk 
produkt, har blitt skapt. I de sceniske etydene gjennomfører jeg ikke en kunstnerisk prosess 






som verktøy for å være i en kunstnerisk prosess. Ut ifra både Universitetet i Agders15, og 
andre universiteters og høyskolers definisjon16 av begrepet, er det ikke noe premiss om at et 
KU må resultere i et offentlig eller karaktersatt kunstnerisk verk17. De samme institusjonene 
fokuserer derimot på begreper som «prosess» og «produksjon». Begreper som i mye større 
grad peker på en kontinuerlig undersøkende og fluktuerende praksis, som ikke nødvendigvis 
trenger å avsluttes med en offentlig visning av et kunstnerisk produkt. 
For å oppsummere, så ser jeg en viss spenning mellom KU og mitt prosjekt i forhold til 
produksjonen av et offentlig kunstverk. I min oppgave sier jeg ganske enkelt at «svaret» ikke 
ligger i kunstverket, min strategi er å undersøke gjennom utprøvinger og etterfølgende 
refleksjon. Selv om et kunstverk ikke sammenfaller med denne oppgaven, mener jeg det er 
hensiktsmessig å utføre undersøkelsen med de to kategoriene i mente: forskning for og i 
kunsten. 
  
                                                 
15 Universitetet i Agders definerer KU som: «(…) nyskapende kunstnerisk produksjon som svar på en 
kunstnerisk problemstilling.» (Universitetet i Agder, 2017b, 02.04) 
16 Kunsthøgskolen i Oslo definerer KU som: «Kunstnerisk utviklingsarbeid er skapende aktiviteter eller 
prosesser utført av enkeltpersoner eller grupper, kunstnere og designere, eventuelt i prosjekter med deltagere fra 
andre fag og institusjoner.» (Kunsthøgskolen i Oslo, 2017, 02.04). Kunst- og designhøgskolen i Bergen definerer 
KU som: «Kunstnerisk utviklingsarbeid er å tilegne seg ny kunnskap. Ved å være mer enn summen av en rekke 
individuelle verk er kunstnerisk utviklingsarbeid en prosess som bidra til nytenkning, utvikling og innovasjon. 
Basert på kunstnerisk og design faglig praksis, kontekstualisering, metode og kritisk refleksjon, skal kunstnerisk 
utviklingsarbeid øke og utvikle forståelse og kunnskap i kunst og design.» (Kunst- og designhøgskolen i Bergen, 
2017, 02.04). 








Den praktiske delen av dette prosjektet startet 07. november 2016, og var startskuddet for den 
kreative utviklingen av etydene som nå er mitt empiriske materiale. 
I begynnelsen av dette prosjektet var oppgavens intensjon å undersøke induktivt. Jeg ville se 
hvilke sceniske forløp som «oppstod» i en teaterprøvesituasjon hvor forholdene var: 
Hjemmevideoen fra min familie er igangsetteren av genereringen av det sceniske materialet. 
Denne genereringen skulle skje i en teaterprøvetradisjon som jeg ikke hadde erfaring 
innenfor, altså å arbeide alene eller som kunstnerisk leder. De to forholdene skulle jeg arbeide 
med gjennom metoden Sceniske etyder, hvis opprinnelige struktur var basert på pragmatiske 
begrensninger i forhold til tid og rom. Jeg ville utarbeide så mye som mulig, på kort tid, og av 
en viss kvalitet. I løpet av prosessen oppstod det visse metodologiske rammer hvis intensjon 
var å effektivisere dette arbeidet.  
Om analysenes struktur: 
I de to første etydene anvendte jeg «inngangsspørsmål», dette var en metodologisk ramme 
som ble fjernet innen Etyde#3: Rom. Derfor vil Etyde#1: Tilstedeværelse og Etyde#2: 
Karakter starte med «inngangsspørsmålet», før de så beskriver etydens «sceniske forløp», 
altså det sceniske produktet som ble vist for et publikum. Resten av delkapitlene starter med 
denne beskrivelsen. Etter dette følger en kronologisk beskrivelse, og analyse av prosessen. 
Hver analyse avsluttes med en kort oppsummering av utviklingen gjennom de tre analytiske 
perspektivene: objektet, subjektet og metoden. Etter analysen følger en lengre oppsummering 
av prosessen, som sees gjennom de tre analytiske perspektivene. 
Periodevis i denne analysen refererer jeg til forkortede versjoner av delkapitlenes titler. Det 
vil si at dersom jeg skriver Etyde#1: Tilstedeværelse eller Etyde#1 refererer jeg altså til 
samme kapittel og samme del av prosessen. Ingen av forløpene skapt gjennom etydenes 
prosesser har titler. Dersom jeg refererer til et spesifikt forløp vil jeg for eksempel skrive 






Vedlegg 1 består av fem kart. Hvert kart korresponderer med de sceniske forløpene produsert i 
etydeprosessen. 
Etyde #1: Tilstedeværelse 
Inngangsspørsmål:  
Hvordan kan aktørene på scenen hjelpe en person, representert gjennom video, å få en 
tilstedeværelse på scenen? 
Det sceniske forløpet: 
På scenen sitter en person ved et bord. Personen sitter ved en datamaskin, med ansiktet vendt 
bort fra publikum. Inn på scenen kommer en mann. Personen ved datamaskinen ser ikke på 
mannen, men fortsetter å se inn i dataskjermen. Mannen henvender seg mot publikum og sier: 
«Hei. Om du kjører cirka to timer vekk fra Tromsø sentrum, og tar en ferge over en fjord, 
kommer du til å ende opp på Reinøya. I 1918 kjøpte mine tippoldeforeldre en gård på Reinøya 
for 7000 kroner. Min oldemor og min oldefar flyttet til denne gården i 1930. De fikk seks barn 
til sammen, og en enorm menge barnebarn, og ikke minst barnas barnebarn. Gårdstomten på 
Reinøya bestod av et hus, et fjøs, en snekkerbod og et naust. Huset, hvor alle bodde, var, og er 
fremdeles, stort. Det er hvitt, med to etasjer, en potetkjeller og veranda. Om du står foran 
inngangsdøren, sånn (…) 
Mannen snur seg med ryggen inntil scenens venstre vegg.  
(…) så ligger havet til høyre for døren, og et enormt fjell til vestre. På det fjellet vokser det 
multebær. Snøen legger seg ofte tidlig på det fjellet, slik som alle andre fjell i nord. Men ikke i 
1976. Én sensommer i 1976 besøkte min gammelonkel Reinøya, han hadde med seg et super 8 
kamera, og skulle filme sin bestemor når hun gikk for å plukke bær. Han filmet hele 
arbeidsdagen, de gikk opp i den grønne skogen, det luktet sikkert friskt og godt. Han filmet 
gården og huset fra langt oppe på fjellet, for det var kanskje første gang oldemor hadde sett 






Han prøvde å regissere henne litt, og ba henne om å plukke opp et bær på et spesifikt 
tidspunkt, sånn at han kunne få nærbilde av hendene hennes. Så gikk de ned til gården igjen. 
De måtte hente inn kuene. Så skrudde han av kamera. 
Mannen snur seg mot den andre personen på scenen, og spør: «Er du klar?». Personen svarer: 
«Ja. Da starter vi med at hun går mot deg.» Etter å ha sagt replikken sin gir denne personen 
en lommelykt til mannen. Han peker lommelykten mot venstre scenevegg, han trykker på en 
knapp, og lommelyktens lys begynner å blinke hurtig. Samtidig som dette skjer, spilles det av 
en video på bakveggen av en gammel kvinne som går mot kamera. Mannen slår av 
lommelykten, og videoen forsvinner. Personen ved datamaskinen sier «bra, nå kan du ta et 
totalbilde av fjellene!». Mannen løper til det borteste hjørnet av rommet og peker 
lommelykten ut i luften. Igjen begynner lyset fra lommelykten å blinke, og igjen dukker det 
en video opp på bakveggen, denne gangen av en liten fjellvegg. Personen ved dataen gir ny 
regi: «Så må vi se at hun går opp på fjellet». Igjen skifter mannen posisjon på scenen, og 
igjen dukker det opp en video simultant med lommelyktens lys. Denne situasjonen gjentar seg 
etter hver regi fra personen ved dataen: «Hun ser litt sliten ut, film at hun plukker opp et 
multebær, det er jo hyggelig», «Nå må du filme gården, det er viktig», «Kan du få et nærbilde 
av at hun plukker multer?», de kommandoene forfølges alltid av at mannen «filmer» med 
lommelykten, og at en video av situasjonen beskrevet blir vist. Variasjonen kommer når 
personen ved dataen ber mannen om å «filme oppi bøtta. Vi må se hvor mye bær hun har 
plukket!». Da gjør mannen handlingen med lommelykten, men ingen video dukker opp. 
Situasjonen er tilbake til normalen etter dette, og videoen dukker opp når personen gir den 
neste regien: «Ta noen totalbilder av naturen, film hele fjellet.» Men videoen forsvinner igjen 
etter neste regi: «Ok, nå holder det med fjellet. Dere kan gå ned igjen nå. På veien ned kan du 
filme at hun slipper ut kyrne». Videoen kommer tilbake igjen etter neste regi: «Ok, kuene går 
bortover veien, og hun koser med dem. Hun må gå nedover veien for å hente de siste. De går 
for tregt og hun må gjete de inn. Den siste kua går inn i loven, og hun følger etter, med et 
siste blikk mot deg, før hun forsvinner».  






Utviklingen av det sceniske forløpet 
Et kameratriks 
Når jeg nå skal skrive om Etyde #1: Tilstedeværelse, vil jeg først gjengi et kameravirkemiddel 
fra forestillingen 1880 – Amerika av Statsteateret18. Utforskningen av Etyde #1 startet mandag 
7. november, helgen før hadde jeg vært i Stavanger og sett 1880 – Amerika. I denne 
forestillingen anvendte de bildeprojeksjon på en interessant måte. På veggen bak 
skuespillerne på scenen hang det et stort lerret som også fungerte som en stuevegg i fiksjonen. 
På dette lerretet projiserte de både video og stillbilder over en lav sko. I en scene som jeg vil 
skrive som et eksempel, gjorde de noe ganske interessant: Skuespilleren på scenen pekte et 
gammeldags kamera ut mot publikum og tok et bilde. Det var tydelig at dette kamera ikke var 
koblet til en projektor. På lerretet bak ham dukket det opp et fotografi av en ung dame, hun 
sto i en stue som hadde samme stil som møblene og tapetet i scenografien. En ny enighet 
mellom meg og aktør oppstår; det som skjer på lerretet er det som foregår ute i salen. Når en 
kvinne da dukker opp på lerretet bak aktøren, som om han nettopp har fotografert henne, får 
publikum beskjed om at kvinnen eksisterer i et rom som befinner seg i publikumsområdet. 
Projeksjonen skaper, gjennom dette rekvisittkamera, et nytt rom ute forbi den fjerde veggen. 
Jeg hadde altså denne forestillingen friskt i minne da vi gikk i gang med Etyde #1. 
Første møte med medspilleren 
Prosessen startet ganske enkelt med at jeg skulle møte Kaisa Augusta Hansen. Kaisa er en 
medstudent fra 1. året Master i Kunstfag, som jeg hadde bedt om å bli med på utforskningen 
av Etyde #1. Jeg la frem prosjektet mitt for Kaisa, og forklarte at jeg til da ikke hadde noen 
form for øvelser planlagt for å «starte» den kreative prosessen. Planen var at vi skulle sette 
klart det tekniske utstyret og «se hva som skjedde». Jeg forklarte også tanken om 
etydeinngangene og inngangsspørsmålet, og at denne etyden tok for seg begrepet: 
«tilstedeværelse». Her presenterte jeg også et ubehag med videomaterialet vi skulle jobbe 
med. Under utforskningen til forestillingen Invitasjon hadde jeg kjent en slags moralsk klinsj 
                                                 
18 «1880 – Amerika er en samproduksjon mellom STATSTEATRET, Tou Scene og Rogaland Teater. Med: 
Gard B. Eidsvold, Per Kjerstad, Cato Skimten Storengen og Kim Sørensen. Regi: Yngve Sundvor. Manus: 







når vi arbeidet med videomaterialet av min oldemor. Vi kunne ikke jobbe med videoen som 
om det var hvilken som helst person. Dette var et ekte menneske som står min familie nær, og 
dermed lå det en viss tvil i å behandle videoklippene respektløst. Jeg vil differensiere mellom 
å arbeide med bildene i videoen, i motsetning til historien om min oldemor. Denne videoen 
henviser til min oldemor, og hennes liv. Det vil ikke si at bildene av henne er det samme som 
hele «livshistorien» hennes. Dette ubehaget kom ut av henvisningen til min oldemor, og 
potensiale for at dette mennesket ikke ønsket at jeg arbeidet med et bilde av henne. Dette er et 
interessant element å ta høyde for under arbeidet med hjemmevideo som jeg vil komme 
tilbake til senere i analysen. 
Etter denne korte seansen ble vi enige om å møtes onsdag, og starte på gulvet da. Tirsdagen 
skulle da brukes til å gjøre noen forberedende ideer rundt konseptet «tilstedeværelse». Kaisa 
kunne ikke arbeide på tirsdagen, men det skulle vise seg at det å starte alene, altså å bruke én 
dag på å greie ut omkring visse elementer, kom til å bli en gjenganger for alle etydene. 
Jeg var nervøs for å starte arbeidet på onsdag. For det første var jeg fremdeles ikke sikker på 
hvordan jeg skulle forholde meg til medspillere når jeg selv var kunstnerisk leder, men også 
fordi jeg visste at vi hadde dårlig tid. Jeg måtte bli ferdig med Etyde #1s forløp på én uke, og 
derfor måtte onsdagen, og eventuelt torsdagen, være meget produktiv for at vi skulle kunne ha 
en visning foran et åpent publikum på fredag.  
Jeg brukte tirsdagen på å lese teoretiske tekster omkring begrepet «tilstedeværelse». Teksten 
jeg i hovedsak arbeidet med var Cormac Powers PhD avhandling: Presence in play: a critique 
of theories of presence in the theatre (Power, 2006). Etter noen timers lesing skrev jeg ned to 
sitater som kunne være interessante å ha i bakhodet når vi nå skulle gå i gang med 
utforskningen:  
Theatre can be seen not so much as «having» or containing presence, bus as an art that 
plays with its possibilities» (Power, 2006, s. 15). «This is the meaning of theatre: its 
essensial value is the representation of something which does not exist. (Power, 2006, 
s.16).  
Dette var en del av prosessen som ble konsekvent fjernet fra de andre etydene. I den første 






kartlegge meg i et enormt teoretisk landskap. Jeg fant ut etterhvert at dette var noe som ikke 
var hensiktsmessig innenfor den korte etydeprosessen. Denne fjerningen av inspirasjon fra det 
utenforliggende feltet har jeg gitt navnet «påtatt uvitenhet», og er noe jeg kommer tilbake til 
senere i oppgaven. 
Anelser 
Samtidig som jeg arbeidet med Powers tekst, skrev jeg ned noe spørsmål som jeg 
kategoriserte som forhåndsarbeid: Hva er tilstedeværelse i denne sammenheng? Hvilke fysiske 
øvelser kan vi bruke under denne etyden? Med «fysiske øvelser» mente jeg: hvordan kan vi 
jobbe fysisk improvisatorisk med hjemmevideoen under utforskningen av denne etyden?  
Jeg skrev også ned noen anelser, altså tanker om hvilke elementer som potensielt kunne 
utforskes, de anelsene ble samlet til tre kategorier: 
1. Amerika: Her kommer jeg tilbake til forestillingen jeg skrev om innledningsvis, altså å 
bruke en rekvisitt (kamera) uten tydelig tilkobling til projektor, til å skape nye rom 
gjennom å projisere kameraets «produkt» scenisk.  
2. Stemme: Kaisa kunne representere min oldemor gjennom stemmebruk. Jeg tenkte det 
ville vært interessant om Kaisa snakket inn i en mikrofon koblet til en høyttaler. På 
den måten ville min oldemors videobilde og representative stemme være elektronisk, 
og derfor ha en slags sammenkobling gjennom det tekniske. 
3. Fysisk teknikk (data og projektor): Denne anelsen kom ut ifra spørsmålet: hva / hvor 
er min oldemor på scenen? Hun eksisterer selvfølgelig i bildet. Men også gjennom 
lyset mellom projektoren og bildet, og ikke minst inne i projektoren. Her var anelsen 
altså å se på det rent fysiske som eksisterte for å projisere bildet av min oldemor.  
Da jeg og Kaisa skulle arbeide på onsdagen, hadde jeg forberedt det som jeg har skrevet om 
ovenfor. De tre anelsene, og noen sitater jeg ville implementere på en eller annen måte, enten 
i selve produktet eller kun som et springbrett til diskusjon mellom meg og Kaisa.  
Første arbeidsøkt på gulvet 
Under arbeidsøkten prøvde vi ut meget lite på gulvet, og snakket for det meste om 
forhåndsarbeidet jeg hadde gjort på tirsdag. Det første vi prøvde på gulvet var anelse nr.1, 






seg som et kamera. Vi ville derfor projisere videoen som rekvisitten «filmer» et sted på 
scenen. I denne øvelsen spilte jeg «kameramannen» og Kaisa en salgs «kontrollør» eller 
«regissør» som satt ved datamaskinen. Kaisas oppgave var da å starte/stanse filmen når 
kameramannen filmet. Statsteateret gjorde dette med kamera som rekvisitt, da 
fiksjonskontrakten i deres forestilling ikke skulle være tvetydig. Et kamera tar bilder, og de 
bildene er det som eksisterer foran kamera. Jeg mente det ville vært interessant å spille litt på 
en tvetydighet, og bruke en gammel håndvisp istedenfor kamera. Hjulet på håndvispen gir en 
bevegelse som minner om gammelt kamera, noe som snurrer rundt og lager en durende lyd. 
Publikum kan enten akseptere dette som en representasjon av et gammelt videokamera, eller 
lese dette som en slags lek hvor en mann later som om han filmer, og forestiller seg hva som 
kan eksistere foran ham. Vi arbeidet i stor grad med å finne riktig «vinkel» på vispen, da jeg 
ønsket at denne skulle korrespondere med vinkelen i filmen. Vi fant ut at det ville vært 
interessant om kameramannen på et tidspunkt filmet noe som ikke dukket opp på veggen bak. 
Her jobbet vi bare ut ifra anelser, og lette etter kontraster i forløpet som kunne si noe om 
forholdet mellom denne kameramannen og handlingen hans. 
På dette tidspunktet i arbeidet gjorde vi noe som jeg sjeldent returnerte til i de påfølgende 
etydene, vi gikk tilbake til det originale spørsmålet som var startskuddet til etyden: Hvordan 
kan aktørene på scenen hjelpe en person, representert gjennom video, å få en tilstedeværelse 
på scenen? Det virket uhyrlig viktig at dette spørsmålet ble besvart, selv om det egentlig bare 
skulle fungere som et springbrett. Vi hadde så en samtale omkring begrepet «tilstedeværelse» 
og hva det betydde. Vi hadde begge en forståelse av begrepet i dagligdags forstand, fysisk, 
kroppslig tilstedeværelse. Men det vi arbeidet med nå hadde ikke nødvendigvis noe med det å 
gjøre, det handlet om noe mer åndelig, psykologisk og teatralt.  
Nærmere «virkeligheten» 
For å komme nærmere dette «svaret» om tilstedeværelse, prøvde vi å inkorporere historien 
om min reelle oldemor, som da er avbildet i videoen, i dette forløpet. Her ville vi prøve ut 
anelsen om «stemme». Vi hadde snakket om hvordan Kaisa kunne representere min oldemor 
gjennom å snakke som henne, og tok da denne tanken inn i forløpet med kameramannen. 
Kameramannen kunne kanskje være meg, eller min gammelonkel, som filmet denne videoen i 






kameramannen under filmingen. Dette skulle vise seg å være vanskeligere å arbeide med enn 
forventet. Under Etyde #1 valgte jeg å arbeide med forløpet som om det skulle bli en slags 
forestilling med åpent publikum, noe som la føringer for hva jeg var villig til å gjøre med 
videomaterialet. Når Kaisa da skulle «spille» min oldemor, samtidig som hun beveget seg i 
videoen, projisert på veggen og nesten i «samme rom» som oss, fikk det hele en litt vanskelig 
og intim aura. Ordet «respekt» kom opp da vi snakket om dette, er jeg respektløs i forhold til 
min oldemor, og min familie, idet jeg arbeider med dette materialet? Dette relaterer seg til 
videoens status som dokument, og dens indeksikalske verdi. I ettertid ser jeg nå at det kunne 
vært interessant å gå denne veien fullt ut, men der og da kjente jeg en motstand mot å arbeide 
slik.  
På dette tidspunktet satt vi med noen elementer, som puslespillbiter, foran oss. Mannen med 
vispen, videoen, Kaisa som kontrollør med en mikrofon og høyttaler, og denne lille historien 
om min oldemors arbeidsdag. Vi prøvde så å konstruere et slags forløp ut av de bitene. Igjen 
og igjen kom vi tilbake til spørsmålene: hvem er tilstede på scenen nå? Hva er egentlig 
tilstedeværelse i den fiksjonen vi utarbeider? Vi jobbet veldig lite med scenisk utprøving og 
veldig mye med noen vanskelige spørsmål som føltes meget viktig å svare på der og da. Selv 
om det ikke nødvendigvis kom oss til gode under utforskningen.  
Siste arbeidsdag 
Etter onsdagen hadde vi bare én full dag igjen med praktisk arbeid. Det viste seg at Kaisa var 
opptatt på fredag, og vi måtte ha en visning av forløpet på mandag, noe som ville påvirke 
tiden satt av til refleksjon. Jeg bestemte meg derfor for å fastsette et slags forløp, noe som var 
mulig å vise, og som kunne brukes til videre analyse. På et tidspunkt gikk jeg ut av 
prøverommet, og da jeg kom tilbake hadde Kaisa prøvd å gjenskape gangen til min oldemor, 
måten hun beveger armene og beina i videoen. På det tidspunktet var jeg såpass stresset over 
at jeg måtte «ha noe ferdig» at jeg forkastet Kaisas anelse, og ville helst bare spikre fast et 
forløp. Vi bestemte oss derfor å ta tilbake denne «virkeligheten» som videoen henviser til, 
nemlig historien om min oldemor. Jeg (Andreas) forteller publikum hvordan verdenen i 
videoen «ser ut», og hvem som er «inne i» denne videoen, altså min oldemor og min 
grandonkel. Hvordan ser det ut der hvor videoen ble filmet? Hvor står huset og hvor står 






hvor de forskjellige elementene av videoen finner sted. Jeg fyller inn tomrommene i videoen 
med min førstehåndserfaring av dette stedet. Jeg snakker også om den gangen min grandonkel 
kom på besøk til min oldemor for å filme arbeidsdagen hennes. Etter denne monologen 
begynner forløpets andre del: «filmingen» med en rekvisitt. Vi kunne dessverre ikke finne en 
håndvisp, og brukte derfor en blinkende lommelykt. Lommelykten ga en lignende effekt i 
forhold til å referere til gammelt teknisk utstyr, det blinkende lyset minner om det flimrende 
lyset til en gammel filmfremviser. Samtidig som jeg pekte denne blinkende lommelykten på 
forskjellige steder i rommet, spilte Kaisa av video som da skulle «eksistere» samme sted som 
ble opplyst av lommelykten.  
Rosegården Teaterhus 
Før jeg skriver videre om Etyde #1, vil jeg skrive litt om rom. Da etydenes rammer skulle 
skapes var jeg inne på spørsmålet om rom. Jeg skulle skape noe som kunne betegnes som 
teater, derfor føltes det naturlig at et teaterrom skulle anvendes i prosessen. I forkant av det 
praktiske arbeidet fikk jeg og tre medstudenter arbeidslokaler på Rosegården teaterhus. I 
tillegg til et kontor, fikk vi også muligheten til å arbeide i tre forskjellige saler: teatersalen, 
store prøvesal og lille prøvesal. Teatersalen er en relativt stor blackbox med ganske stort 
publikumsareal med over hundre stoler. Store prøvesal er en mer håndterbar størrelse for de 
utprøvingene jeg skulle arbeide med, men den har veldig mange vindu, og en speilvegg, noe 
som ville gjøre alt arbeid med projeksjon vanskelig. Lille prøvesal er, som navnet tilsier, et 
lite rom uten noen spesielle kvaliteter utenom et tilhørende lager. Under Etyde #1 føltes det 
naturlig å bruke den store teatersalen, da den var ledig under denne delen av prosessen. Dette 
var ikke et valg basert på behov, men heller en spontan avgjørelse hvor jeg kunne velge fra 
øverste hylle uten å tenke på hva jeg faktisk skulle bruke rommet til. Senere i denne teksten 
kommer jeg til å referere til Rosegårdens forskjellige rom, og mener derfor det er 
hensiktsmessig å kartlegge dette bygget litt. Kontoret, som jeg og mine medstudenter bruker 
som arbeidslokaler, befinner seg i 2.etasje. «Det røde rommet» er da et litt større møterom 
som ligger rett utenfor vårt kontor. I 1. etasje ligger hovedinngangen og lille prøvesal, mens i 
3.etasje ligger Teatersalen.   
Visning av forløpet? 






nevnt likte jeg ikke tanken på å vise forløpet, og denne usikkerheten hadde hengt over meg 
store deler av prosessen. Jeg vurderte viktigheten med å vise forløpet. Dersom dette bare 
skulle være utprøvinger, trengte jeg egentlig å vise forløpet? Uten å ta noen større 
metodologisk avgjørelse bestemte jeg meg for å avlyse visningen i første omgang. Dette var 
delvis på grunn av planlegging, da jeg og Kaisa hadde fulle timeplaner, men også fordi jeg var 
usikker på både forløpet, og viktigheten med en visning. Jeg kommer tilbake til denne 
drøftingen senere i teksten. 
Hjemmevideo som igangsetter: Usynlig tilstedeværelse 
I Dramaturgi – Forestillinger om teater advarer forfatterne om å arbeide med virkemidler 
som en «verktøykasse» når det kommer til praktisk teaterarbeid (Gladsø et al., 2010, s.155). 
Jeg startet Etyde #1 med tanken om å overføre et spesifikt intermedialt virkemiddel fra én 
forestilling til en annen. Dette fungerte dårlig både fra et produksjonsperspektiv og et 
undersøkende perspektiv. Men om jeg ser på Etyde #1: Tilstedeværelse i sammenheng med de 
påfølgende etydene, vil jeg påstå at denne smått negative opplevelsen var et godt 
utgangspunkt. Ikke bare erfarte jeg hvordan både metoden og subjektet hadde behov for 
utvikling, men også hvordan objektet, hjemmevideoen i et scenisk forløp, kan tjene på å 
bevege seg bort fra den dokumentstatusen videoen inneholder. Det jeg refererer til er 
vanskeligheten og tvilen som dukker opp idet jeg skal lage et forløp «om min oldemor». Det 
legger visse føringer, og jeg føler at historien paradoksalt nok er uinteressant å jobbe med. Jeg 
vet at min oldemor gikk på den turen med min gammelonkel, og jeg har blitt fortalt hvordan 
hun var som person. Jeg føler ikke det ligger en spenning i å skulle iscenesette forholdene 
presentert i selve videoen. Etter denne etyden fikk jeg altså anelsen om å se mer på videoens 
andre egenskaper. Hva kan denne videoen «vise» som ikke er min oldemor på tur?  
I forhold til etydeinngangen, tilstedeværelse, så arbeidet vi i stor grad med å svare på dette 
spørsmålet: Hvordan kan aktørene på scenen hjelpe en person, representert gjennom video, å 
få en tilstedeværelse på scenen? Som nevnt valgte vi å gjenskape denne 
videoopptakssituasjonen, og prøvde å oppnå noe vi kalte «usynlig tilstedeværelse». Det vil si 
at handlingene mine som kameramann skulle legge føringer for publikums oppfattelse av 
«hva som var på scenen». Vi ønsket at publikum skulle føle på en ny fiktiv tilstedeværelse. 






publikum, og dermed ikke har noen tilbakemeldinger å drøfte. Under Etyde#1: 
Tilstedeværelse arbeidet vi med tilstedeværelse som et etablert begrep, uten å snakke om 
hvilke assosiasjoner vi hadde til begrepet. I ettertid ser jeg en sammenheng mellom 
tilstedeværelse og tid, og hadde likt å gjennomføre en undersøkelse hvor vi fokuserte på 
tilstedeværelse som noe temporalt som faller inn og ut av et rom, noe som er forankret i tiden. 
Dette mener jeg hjemmevideoen speiler godt, da det er noe temporalt som starter og slutter. 
Ikke alle bildene inneholder et menneske, dermed kan tilstedeværelsen i videoen også sies å 
være noe som kommer og går. Har hjemmevideoen, selve lyset og bildene som blir projisert, 
en tilstedeværelse? Dette er bare idémyldringer som kommer i etterkant av den sceniske 
undersøkelsen, men jeg inkluderer det for å eksemplifisere hvordan vi potensielt kunne ha 
arbeidet. 
Utviklingen av en scenisk håndskrift: Kreativitetsprinsippene faller vekk 
Problemstillingen om subjektets utvikling handler om det å kunne identifisere en viss scenisk 
håndskrift. Jeg følte ikke på en utvikling av denne håndskriften i løpet av Etyde#1, med dette 
mener jeg at det produktet som kom ut av Etyde#1s prosess ikke nødvendigvis gjenspeilet det 
som interesserer meg som scenekunster. Dette mener jeg er positivt, jeg latet ikke som om alt 
gikk greit, og prøvde heller ikke å legge skjul på at jeg syntes Etyde#1s forløp var scenisk 
uinteressant. Om et av poengene med denne prosessen er å utvikle meg selv som 
scenekunster, synes jeg det er symptomatisk at den første etyden gikk «galt». Fra et 
undersøkelsesperspektiv kan jeg til og med påstå at dette var den etyden som var mest 
fortellende og lærerik, da jeg fikk god innsikt i mine egne begrensninger som kunstnerisk 
leder. Det eneste jeg kan påpeke som en retningslinje i forhold til «scenisk håndskrift» er den 
faktiske anvendelsen av videomaterialet. Dette kan påstås å være en egenart som kan gå 
innenfor min håndskrift i seg selv. Men da jeg faktisk hadde vanskeligheter med å finne ut 
nøyaktig hvordan jeg skulle bruke denne videoen på en meningsfull måte, vil jeg påstå at 
dette ikke er håndfast nok til å kunne være deskriptivt for scenisk håndskrift. Én veldig 
tydelig feil jeg gjorde, var å ikke forholde meg til Lehmanns tre kreativitetsprinsipp. Jeg 
hadde ikke en affirmativ holdning, da jeg blokkerte Kaisas undersøkelse av min oldemors 
gange. Jeg skapte ikke rammer for selve utprøvingen, men overførte et annet virkemiddel, og 






fokusert på målet. Jeg var nervøs for å ha en visning av forløpet, og hadde ikke satt noen 
rammer for publikumsgrupper enda. Jeg følte det var nødvendig å for eksempel lage et 
Facebook-arrangement for å få mest mulig folk, rett og slett fordi «det er slik man viser 
teater». Da jeg bestemte meg for å ikke ha en visning følte jeg meg lettet, men også litt 
bekymret. Jeg bestemte meg for at jeg måtte ha en visning på et senere tidspunkt istedenfor, 
og på den måten ville etyden bli «legitimert» som en undersøkelse gjennom det jeg tolker som 
teatermediet. Etter visningen av Etyde #2: Karakters forløp ombestemte jeg meg, og tok en 
avgjørelse om å ikke vise Etyde #1: Tilstedeværelses forløp, jeg kommer tilbake til dette 
under analysen av Etyde #2. Jeg opplevde aldri noen kreativ flow19 i løpet av denne etyden, 
jeg mener det kommer som følge av at jeg ikke brukte de tre kreativitetsprinsippene i praksis. 
Utvikling av metoden: Dårlige springbrett 
Den opprinnelige strukturen av de sceniske etydene står skrevet under metodekapitlet av 
denne oppgaven, og var stort sett pragmatisk. Foruten intensjonen om å arbeide med en 
igangsetter og en etydeinngang, var strukturen i hovedsak kun et rammeverk basert på 
begrensningene i tid. Jeg kunne bare jobbe praktisk i noen måneder før det skriftlige arbeidet 
måtte iverksettes. Jeg skriver dette nå fordi de sceniske etydene kom til å utvikle seg til å ha 
en større betydning allerede etter Etyde #1. Jeg valgte å ikke ha en visning av Etyde #1: 
Tilstedeværelses forløp. Dette anså jeg først ikke som et problem, og tenkte jeg kunne ha en 
visning på et senere tidspunkt.  
I løpet av refleksjonstiden til Etyde#1 tok jeg to avgjørelser: Når jeg var ferdig med etyden, så 
skulle jeg ikke gå tilbake, jeg skulle altså «stå ved mine feil». Dette kom som følge av at jeg 
skulle gjennom fire prosesser, og måtte være konservativ med tiden. I tillegg mente jeg det 
fantes en metodologisk verdi i å avslutte etyden konsekvent. Det jeg ikke klarte å fullføre på 
én uke skulle ikke arbeides med videre. På den måten kunne jeg ikke gjøre alt, og derfor 
måtte jeg gjøre noe. Basert på disse valgene skulle jeg altså ikke ha en visning av Etyde#1s 
forløp. Det at ingen publikummere fikk sett forløpet skulle da være et manglende element jeg 
måtte se på som en læringsmulighet. Den andre avgjørelsen var at jeg måtte ha en 
                                                 
19 «Flow-begrebet sigter på en særlig dynamik i processen i forhold til såvel relationer som i bearbejdningen af et 
givet materiale. I kraft af spilleregler (rammen, opgaven) skabes en intensiveret tilstand af koncentration, 
engagement, og involvering» (Christoffersen, 2011, s.138). Christoffersen låner flow-begrepet fra Mihaly 






publikumsgruppe til de resterende etydene, da publikums opplevelse av forløpet hadde vært 
høyst anvendbare i refleksjonen. Spørsmålet som da oppstod var hvordan jeg skulle forholde 
meg til publikum innenfor de Sceniske etydene? Senere i prosessen oppdaget jeg hvordan 
åpne visninger ikke nødvendigvis var det beste alternativet i denne sammenhengen, men det 
kommer jeg tilbake til.  
Som tidligere nevnt ville jeg ikke bruke videodokumentasjon i dette prosjektet, men da jeg var 
usikker på om Etyde#1 skulle vises, bestemte jeg meg for å filme forløpet, da vi potensielt 
måtte huske sceneanvisningene til en senere visningsdato. Da vi skulle filme viste det seg at 
teatersalen, hvor vi hadde projisert filmen på den store sorte veggen, var opptatt, og vi måtte 
finne et annet sted å filme. Vi bestemte oss da for å bruke lille prøvesal, noe som selvfølgelig 
gjorde at sceneanvisningene ble annerledes, og videodokumentasjonen av denne etyden kun 
viser en slags representasjon av produktet. Jeg nevner dette fordi forflytningen fra teatersalen 
til lille prøvesal skulle vise seg å bli et viktig element i de senere etydene.   
Jeg oppdaget også ganske raskt hvilke rutiner jeg måtte kvitte meg med. Som kunstfagstudent 
har jeg en forståelse av hva «tilstedeværelse» i teateret omhandler. Dette er ikke en forståelse 
jeg ordla på noe tidspunkt i Etyde #1, men brukte heller tid på å undersøke hva andre har sagt 
om tilstedeværelse. Jeg brukte også tid til å diskutere sammen med Kaisa, og stilte spørsmål 
omkring hva jeg mener om «tilstedeværelse» i akkurat det forløpets kontekst. Dette mener jeg 
ikke var hensiktsmessig for arbeidet, vi brukte utrolig mye tid på å snakke om det andre hadde 
sagt om «tilstedeværelse». I løpet av refleksjonsperioden oppdaget jeg noe som kom til å bli 
viktig i utviklingen av Sceniske etyder, prinsippet om «påtatt uvitenhet». Det innebærer å 
spørre meg selv hva de begrepene, altså etydeinngangene, betyr ut ifra den kunnskapen jeg 
sitter på akkurat der og da. Altså later jeg som om det ikke eksisterer noen annen teori jeg kan 
støtte meg mot. Dette var noe jeg prøvde ut under Etyde #2: Karakter. 
Videre oppdaget jeg hvor hemmende det var å skulle forholde seg til et inngangsspørsmål. 
Her var jeg redd for at inngangen, altså «tilstedeværelse» i dette tilfellet, ikke ville være et 
godt nok «springbrett» ut i undersøkelsen. Men da jeg hadde formulert dette spørsmålet som 
en oppgave, og hadde lagt et litt unødvendig press på å komme frem til et svar på dette 
spørsmålet, fungerte ikke denne rammen som en god «spillepartner». Her igjen har jeg ikke 






regler, men om regler opfundet i lejligheden med henblik på at få noget uventet til at opstå» 
(Lehmann, 2011, s.150). Da denne oppgaven kun stoppet kreativiteten skulle den ha blitt 
forkastet, men av en eller annen grunn valgte jeg å gi den en mye høyere status enn 
nødvendig.   
 
Etyde #2: Karakter 
Selv om jeg hadde forkastet tanken om å forholde meg slavisk til et inngangsspørsmål i hver 
etyde, så hadde jeg fremdeles formulert et spørsmål til Etyde#2. Dette spørsmålet la visse 
føringer for prosessens startskudd, så jeg inkluderer det her.  
Inngangsspørsmål: 
Hvordan vil en person, representert gjennom video, spille en karakter i en teaterforestilling, 
med tillagte karaktertrekk ikke presentert i videoen? Ikke «A spiller B for C», heller: «A, som 
spiller B, forteller C at D spiller E». 
Det sceniske forløpet: 
En mann følger publikum inn i et mørkt rom, han holder en lommelykt i hånden, og lyser opp 
sitteplassene, publikum består av 2 personer. Mannen tar frem telefonen sin, skrur på 
mobilkamera, og filmer seg selv. Han sier: «Du heter Håkon, du er 39 år, du er pappa, først 
og fremst. Du er elektriker, men har vært sykemeldt i 2 uker. Om noen dager skal du tilbake 
på jobb». Mannen, som heter Håkon, legger mobiltelefonen tilbake i lommen, og går bort til 
publikummer nr.1, som sitter på gulvet med en tallerken og et leketøy foran seg. Håkon sier: 
«Du heter Henning, du er sønnen. Du er 9 år. Pappa ga deg en skolebolle. Du har spist én 
bit, men synes ikke den var noe god. Derfor lurer du nå på om du bare skal spise hele bollen 
allikevel, eller få kjeft for at du ikke spiser opp maten din. Foran deg har du også noen leker, 
men du er lei av å leke med dem. Du hadde egentlig håpt at du skulle få noe annet å leke 
med». Håkon går bort til publikummer nr.2. Han sier: «Du heter Maia, du er datteren. Du er 
3 år. Da pappa spurte om du også ville ha skolebolle ble du sint, og sa nei. Da pappa spurte 
om du ville ha noe annet, ble du enda sintere og ropte «nei». Hverken du eller pappa vet 
hvorfor du er så sint». Håkon beveger seg så til den tomme plassen på gulvet ved siden av 






skulle du hete Linda. Nå kaller vi deg bare for babyen. Håkon reiser seg, og går til bakerste 
vegg av rommet, hvor en projektor ligger på bakken. Han går ned på alle fire og hvisker noe 
til projektoren som publikum ikke kan høre. Håkon går frem til midten av scenen, tar frem 
mobiltelefonen og spiller av videoen hvor han forteller seg selv hvem han er. Håkon legger 
mobilen tilbake og tar på seg en frakk. Han henger opp en plast-duk på en snor med 
klesklyper, duken henger foran projektoren. Han henger også opp et hvitt teppe. Håkon spør 
om Maia (publikummer nr. 2) kan gi han klesklypene (som ligger foran henne), Håkon går 
bort og henter de før publikummeren får tid til å reagere. Etter dette setter Håkon seg ned. 
Han spør, uten å se på publikummerne, om de har sett «mamma». Uten at publikum svarer 
sier han «ok». Etter en liten stund skrur projektoren seg på, og en video av en gammel dame 
ute i skogen spilles av, den projiseres på plast-duken, som da viser et komplett bilde. Men i og 
med at duken er gjennomsiktig, blør også bildet ut på veggen og lyser opp rommet. Håkon 
sier «hei» og spør hvor hun har vært. Videoen har ingen lydspor, derfor kommer naturligvis 
ingen lyd ut i rommet, men allikevel fortsetter Håkon samtalen som om noen svarer han. Fra 
Håkons svar høres det ut som om de krangler. Han sier: «hva er det for noe?», og etter en 
liten pause virker han irritert, og sier: «hvorfor må du være så sint hele tiden?». Etter en stund 
ber Håkon Henning (publikummer nr.1) om å hente det hvite teppet. Denne gangen gir Håkon 
publikummeren god tid til å gjøre handlingen, før han henter teppet selv. Håkon holder teppet 
som en bylt i armene sine. Da videoen skrus på igjen legger han teppet fra seg. Et nærbilde av 
en hånd dukker opp, Håkon virker fornøyd. Etter dette snur situasjonen da et videoklipp av at 
kvinnen går bortover en vei dukker opp. Håkon spør: «hvor skal du?». Publikum vet ikke om 
han fikk noe svar. Projektoren slukkes.  
Utviklingen av det sceniske forløpet 
Nye rutiner 
I løpet av denne etyden oppdaget jeg i mye større grad hvilke begrensninger og variasjoner 
som var hensiktsmessig for dette arbeidet. Rent praktisk begynte jeg å bruke et slags 
«sjefsdokument»: et Word-dokument på datamaskinen hvor jeg kunne skrive ned alt som 
relaterte seg til Etyde #2 som helhet. Både logg, manus, løse ideer, sitater osv. På denne måten 
fikk jeg samlet alle tankene rundt etyden på ett sted, uten at jeg måtte tenke på å kategorisere 






Jeg tok noen avgjørelser ganske tidlig i Etyde#2s prosess. Da Kaisa ikke kunne være med på 
utforskningen av Etyde #2, måtte jeg finne en ny medspiller. Jeg bestemte meg derfor for å la 
denne problematikken ligge, jeg hadde ikke tid til å finne noen andre å arbeide med, og det 
ville uansett ta opp litt tid å skulle innvie en ny person i prosjektet. Dessuten følte jeg ikke 
nødvendigvis det var en negativ utvikling. Da forrige etyde ikke var så produktiv som jeg 
hadde håpet, virket det naturlig å teste ut variabler. Jeg ville derfor arbeide alene med denne 
etyden. Den andre avgjørelsen var å bruke ett spesifikt rom som jeg ville ha tilgang til under 
hele prosessen. Lille prøvesal var igjen ledig, så da ble det slik. Den tredje avgjørelsen var å 
kaste fra meg noen av de trange rammene jeg jobbet innenfor. Som jeg nevnte under analysen 
av Etyde #1: Tilstedeværelse, mente jeg ikke det var hensiktsmessig å tvinge meg selv til å 
svare på et inngangsspørsmål. Istedenfor ville jeg prøve å arbeide med denne «påtatte 
uvitenheten». I tillegg stilte jeg meg selv et ganske viktig spørsmål: hvis utviklingen av en 
scenisk håndskrift skal sitte i førersetet akkurat nå, hvordan kan jeg lage noe som jeg ville 
syntes var interessant? 
Angående denne uvitenheten i forhold til «karakter» skrev jeg dette tidlig i sjefsdokumentet:  
En karakter i teateret, min egen løse definisjon: Er en fremstilling av en person, en 
fiktiv person eller et personifisert konsept, representert gjennom et ekte menneske på 
scenen. Hvordan skapes denne representasjonen? Gjennom tekst og bevegelse (hva 
med tilstedeværelse)? Hvordan oppfatter vi tekst og bevegelse som en karakter? 
Her kommer jeg ikke nødvendigvis med noen lang definisjon som jeg problematiserer og 
arbeider med i stor grad. Jeg vil presisere at dette er kun mine enkle og forhåpentligvis 
anvendbare tanker omkring konseptet «karakter» i en teaterforestilling. Jeg vil fortsette med 
videre drøfting av «påtatt uvitenhet» senere i denne analysen.  
Tre anelser, tre øvelser 
Under Etyde #1 jobbet jeg med anelser av spesifikke scener eller virkemidler, her refererer jeg 
til de tre anelsene «Amerika, stemme og fysisk teknikk». Under Etyde #2 bestemte jeg meg 
for å ikke tenke like spesifikt, og forandret det heller til begrep jeg ville undersøke som jeg 
mente hadde en viss relasjon til både hjemmevideo som konsept og etydeinngangen. Anelsene 






ut ifra en tanke om at måten vi oppfatter karakteristikkene til en karakter er måten den 
beveger seg på, og hva den sier. Igjen, her finnes en stor mengde fagtekster og tradisjoner som 
omhandler karakter-begrepet, men det var min egen forståelse av begrepet jeg ville jobbe ut 
ifra. «Overflate» ble et undersøkelsesfelt da dette er den fysiske plasseringen til en projisert 
video. Om videoen da skulle spille en karakter, eller representere en karakter, kunne kanskje 
projeksjonsoverflaten ha en innvirkning på måten vi oppfatter den karakteren? Jeg hadde også 
en tanke om at det å skape en karakter av en person på en video vil være en interessant motpol 
til en levende skuespiller på grunn av bevegelse. Personen på videoen har allerede en fast 
bevegelsessekvens som ikke kan forandres, her måtte jeg i så fall tolke visse karakteristikker 
og potensielt meningsbærende handlinger, som da kunne bli en slags «karakter».  
I løpet av de første dagene med undersøkelse av «karakter», ordla jeg en ganske viktig 
begrensning: nemlig hvor «mye» jeg kunne forandre på videoen. Tidligere i prosessen hadde 
jeg en tanke om å ikke redigere for mye på filmen, og heller bruke materialet som det var. 
Dette var ikke en eksplisitt regel jeg la for meg selv, men heller bare en fornemmelse. Dersom 
jeg begynner med videoredigering så kan jeg vri og vende videoen til å bli tilnærmet alt jeg 
trenger. Jeg mente dette ville føre til at rammene ble for løse og videoen kunne miste litt av 
verdien som igangsetter, og potensielt bli ugjenkjennelig. Jeg var altså redd for at 
videoredigering skulle ta over hele prosjektet. Men under Etyde #2: Karakter fant jeg ut at det 
ville være hensiktsmessig å kunne redigere filmen, her lette jeg etter spesifikke handlinger og 
bevegelsesmønstre, og jeg ønsket å kunne gi variabler som hastighet og repetisjon. Jeg tok 
derfor en avgjørelse om at jeg kunne redigere filmen som en del av undersøkelsen. Men kun 
hastigheten på klippet, nærheten av bildet, rekkefølgen av bildene og muligheten for å fjerne 
og repetere visse klipp. Dette var begrensninger basert på Lehmanns to første prinsipp: Jeg 
ville være affirmativ i forhold til undersøkelsen, men ville også fastsette spesifikke rammer, 
slik at ikke en hel verden av spesialeffekter inngikk i undersøkelsen. De spesifikke valgene, 
altså hastighet, nærhet, rekkefølge, fjerning og repetisjon, kom ut av en tanke om hva et 
menneske kan gjøre scenisk. Hva kan vi gjøre med kroppene våre, som jeg også kan gjøre i et 
videoredigeringsprogram?  
Vekk fra «familiehistorien» 






fortelle en historie om min oldemor igjen. Selv om det ikke hadde gått så bra under Etyde #1, 
var jeg fast bestemt for å ikke låse meg fast i noe for tidlig, og at dette kun var et 
utgangspunkt. Jeg brukte en tekst min bestemor (min oldemors datter) har skrevet om 
barndommen sin, og tok noen utvalg i forhold til tekst som kunne hjelpe med å konstruere en 
slags karakter. Jeg visste fremdeles ikke hvordan teksten kunne brukes, men arbeidet heller 
litt løst omkring konseptet «karakter». Etter å ha arbeidet litt med denne teksten bestemte jeg 
meg igjen for å bevege meg bort fra det personlige. Igjen følte jeg på en litt haltende 
kreativitet i forhold til å bruke den faktiske historien om min oldemor, men i motsetning til 
Etyde #1 så valgte jeg som sagt å legge dette til siden. Jeg gikk bort fra tekst en liten stund, og 
ville heller prøve ut forskjellige projeksjonsoverflater.  
Sommeren 2016 medvirket jeg i en teaterproduksjon hvor vi kjøpte inn over 20 meter med 
forskjellige tekstiler. I tillegg hadde jeg samlet inn en del forskjellige overflater av plast og 
papir som jeg ville prøve ut projeksjon på. Da jeg skulle henge opp de forskjellige 
tøystykkene, brukte jeg nylontau som jeg festet mellom veggene og klesklyper for å henge 
opp tøyet. Det ga en assosiasjon til klesvask og husarbeid, en impuls jeg fulgte videre senere i 
prosessen. Etter å ha prøvd ut noen forskjellige projeksjonsoverflater, fant jeg ut at et stykke 
gjennomsiktig plast på størrelse med et dynevar, gjorde noe med videoen som åpnet for noen 
interessante tolkningsrom. Videoen som ble fanget opp av plasten, viste et klart og tydelig 
bilde, samtidig som lyset skinte gjennom og projiserte en litt forvrengt versjon av videoen på 
veggen. Dersom personen på videoen kan spille en karakter, hvilke konkrete elementer kan 
innvirke fremstillingen av den karakteren? Min tanke var da at selve projeksjonsoverflaten 
kan hjelpe med å definere en karakter. Denne plasten, som både viser et tydelig og et 
forvrengt bilde, tolket jeg som en slags todelt person. Et menneske som føler seg ukomplett 
eller ødelagt. Dette, kombinert med husarbeid-anelsen, gjorde at etydens produkt beveget seg 
mot fortellingen om en splittet og kanskje skadet familiesituasjon.  
Her vil jeg nevne at jeg ble usikker på hjemmevideosjangerens innvirkning på etyden. Denne 
videoen representerer og avbilder et menneske, men kunne jeg erstattet hjemmevideoen med 
noe helt annet og oppnå samme virkning? For eksempel en scene fra en fiksjonsfilm? Selv et 
publikum som ikke er innvidd i oppgaven min vil kunne se visse tegn på at dette er en 






jeg forkaster hjemmevideoens verdi som igangsetter når jeg beveger meg bort fra historien om 
min oldemor?   
Tidligere hadde jeg tatt en avgjørelse om at etydeinngangene skulle basere seg på hva jeg 
kunne si om de, uten å støtte meg til fagtekst. Derfor mente jeg det ville være interessant at de 
spørsmålene jeg stilte meg selv: «hva er en karakter? Når er noen en karakter?» skulle komme 
frem i etydens produkt. Jeg ville derfor skape utydelige definisjoner av karakterer i etydens 
produkt, og gjerne skape en situasjon hvor publikum stiller spørsmål omkring «karakterene» i 
forløpet.  
Jeg hadde nok en gang noen puslespillbrikker foran meg. Husarbeid-handlingen, det 
forvrengte bildet i plasten, ideen om en litt ødelagt familiesituasjon og ønsket om at publikum 
skal kjenne på en viss forvirring i forhold til konseptet «karakter». Jeg tok derfor en 
avgjørelse om å inkludere publikum som «karakterer» i denne forestillingen. De skulle spille 
de menneskene som gjerne sitter litt i bakgrunnen av familiedrama, nemlig barna. Tanken min 
her var ikke nødvendigvis at publikum måtte utføre noen handlinger eller påvirke forløpets 
narrativ på noen som helst måte. De ble tilegnet navn, alder og en eller annen kontekst, tanken 
var da at jeg ganske enkelt skulle fortelle publikum hvem de var. I samme stil fikk jeg ideen 
om å gjøre det samme med min og videoens karakter. Jeg skulle fortelle meg selv hvem jeg 
var, og fortelle projektoren hvem den var.   
Denne etyden viste jeg for et publikum, noe jeg er veldig glad for at jeg gjorde, da de hadde 
mange interessante innspill og tolkninger som vil hjelpe meg å forstå hvordan hjemmevideoen 
fungerer som igangsetter. Én av publikummerne i denne etyden uttrykte forvirring rundt 
karakterene, og ble usikker på «hvem som spilte hvem». Publikummeren opplevde at 
karakterene våre forandret seg, med unntak av videoen, som han ga betegnelsen «mamma» 
uten å kunne uttrykke hvorfor. Publikumsgruppen bestod av to medstudenter som arbeidet på 
Rosegården samme dag som visningen.  
Hjemmevideo som igangsetter: Intermedial karakter 
I løpet av Etyde#2s prosess beveget jeg meg unna den «virkeligheten» som videoen henviser 
til. Dette var første gang jeg valgte å arbeide med videoen som et objekt som skulle 






karakter, og representere et menneske. Dette var et tolkningsrom jeg ønsket å åpne opp for 
publikum. Tilbakemeldingene fra tilskuerne var interessante, og ideen om videomaterialet 
som karakter lyktes. Én publikummer kommenterte at videoens karakter var den eneste han 
var sikker på, han visste at videoen var moren, og at dette aldri forandret seg. Men karakteren 
min, og publikums karakter, virket varierende.  
Igjen arbeidet jeg med et inngangsspørsmål, denne gangen med forbehold om at dette var et 
springbrett, ikke noe jeg måtte «svare» på gjennom det sceniske forløpet. Allikevel vil jeg 
drøfte etydens produkt sammen med dette spørsmålet: Hvordan vil en person, representert 
gjennom video, spille en karakter i en teaterforestilling, med tillagte karaktertrekk ikke 
presentert i videoen? Ikke «A spiller B for C», heller: «A, som spiller B, forteller C at D 
spiller E. Selv mener jeg å ha svart på dette spørsmålet da jeg skrev det ned. Jeg må fortelle 
publikum hvem eller hva videoen spiller, og dermed spiller den videoen en karakter. 
Spørsmålet var hvordan jeg spesifikt kunne gjøre dette i forløpet. Av de mange bildene i 
videomaterialet valgte jeg å kun bruke de klippene som inneholdt min oldemor, det eneste 
mennesket i videoen. Her var poenget at personen i videoen skulle spille en karakter, ikke 
nødvendigvis selve videoen og lyset som kommer ut av selve projektoren. Her forsøkte jeg å 
oppnå en form for immediacy. Jeg ville at publikum skulle oppfatte personen på videoen, og 
gjerne «glemme» mediet personen kommer fra. Jeg brukte begrepet «intermedial karakter» 
for å beskrive denne ideen.  
I etterkant av visningen var jeg bekymret for hvorvidt «hjemmevideoen» hadde noen 
innvirkning på tolkningen av en karakter. Jeg snakket med en publikummer, og spurte han om 
jeg kunne ha erstattet videoen med en lyspære som blinket med varierende intensitet, og 
oppnå samme effekt? Han mente at tilstedeværelsen av et menneske hadde en innvirkning. 
Han tolket det ikke som en robot, et spøkelse eller noe annet. Dette var en person, som i dette 
forløpet «levde» gjennom et videomateriale. Men mennesket på hjemmevideoen kunne ha 
vært en skuespiller, så spørsmålet blir da om dokumentstatusen hadde en innvirkning? Denne 
publikummeren hadde fått en innføring i prosjektet mitt, og visste hvem videoen avbildet i 
realiteten. Han mente at den viten om at dette videomateriale var hjemmevideo, og at det 
avbildet min oldemor, ikke hadde en større innvirkning på hans tolkning av karakteren. Slik 






for eksempel en skuespiller. Dette syntes jeg var interessant, hjemmevideoen frembragte 
denne karakteren, og bildene av min oldemor hadde en innvirkning på tolkningen av denne 
karakteren. Det faktum at det var en hjemmevideo, og at personen i bildet tilsynelatende ikke 
spilte en karakter, var irrelevant.  
I løpet av denne prosessen hadde jeg en tanke som jeg ikke har ordlagt i oppgaven før nå: 
Hvordan ville min familie reagert på å være publikum i forløpene? Tanken dukket opp under 
Etyde #2s refleksjonsperiode. Etyde#2 var det første forløpet hvor jeg faktisk tillegger 
videoen, og dermed min oldemor som «skuespiller», noen karakteristikker som ikke eksisterer 
i videoen fra før. Min nærmeste familie bor i Tromsø, og det er derfor ikke et element jeg kan 
inkludere, men det ville vært interessant å få tilbakemelding fra noen som faktisk kjente henne 
personlig. Her kommer jeg innpå den litt ubehagelige virkeligheten som videoen klarer å 
mane frem: Dette var et ekte menneske, et familiemedlem. Jeg skriver «ubehagelig» fordi jeg 
ønsker å kunne arbeide fritt med dette materialet, men på den andre siden ønsker jeg ikke å 
fremstå som respektløs. Dette er en relativt unik spenning, en som jeg ikke har følt på i noen 
annen kunstnerisk prosess. I forhold til å vise forløpene til min familie ser jeg en interessant 
parallell til visningssituasjonen som medfølger sjangeren hjemmevideo. «To watch a home 
movie with the family is to collaborate in the reconstruction of a (mythical) family history.» 
(Odin, 2008, s.260) Det ville vært interessant å få vite hvilke tolkningsrom jeg eventuelt åpnet 
for min familie dersom jeg hadde presentert de sceniske forløpene som en «alternativ 
visningssituasjon» av hjemmevideoen. Selv om jeg ikke kunne få min familie som 
publikummere, kommer jeg tilbake til denne ideen senere. 
Utviklingen av en scenisk håndskrift: Meg selv som publikum 
I starten av denne prosessen bestemte jeg meg for å la utviklingen av den sceniske 
håndskriften være i førersetet. Enkelt fortalt: Hva ville jeg likt å oppleve som publikummer? 
Dette kan kanskje virke selvsagt, men i løpet av Etyde#1 var ikke dette et reelt spørsmål jeg 
stilte meg selv. Jeg var opptatt av å oppnå visse mål i forhold til rammene av undersøkelsen, 
altså «svaret» på dette inngangsspørsmålet, og spesielt opptatt av andres kritikerkriterium: 






Jeg tok som sagt avgjørelsen om å arbeide alene, og dette var god avgjørelse da jeg følte meg 
mye mer avslappet i forhold til tid. Her mener jeg også jeg var innom noen elementer som kan 
kategoriseres som en scenisk håndskrift. Selv er jeg veldig interessert i forestillinger som har 
fokus på et stort nivå av interaksjon mellom publikum og aktører, og det føltes naturlig å 
fortsette undersøkelsen av publikumsinteraktivitet i de påfølgende etydene. 
Utviklingen av metoden: Påtatt uvitenhet 
«Påtatt uvitenhet» er tilsynelatende et ganske paradoksalt premiss. Selv om en ønsker å gå inn 
i en prosess uten å aktivt støtte seg til fagtekster, vil det ikke si at en går inn i prosessen uten 
noen form for teaterfaglig bakgrunn. En person med veldig lite erfaring og kunnskap om 
teater vil ikke nødvendigvis gjøre det spesielt godt innenfor «påtatt uvitenhet», selv om 
poenget er å gå inn med en viss uvitenhet. I bakhånd ligger alltid aktørens kunnskaper og 
forståelse av etydeinngangen. Inkluderingen av «påtatt uvitenhet» var etter min erfaring 
positiv, og fungerte godt innenfor rammene av de sceniske etydene. Rent praktisk har man 
ikke tid til å lese seg opp, og gjøre et utvalg innenfor teoretiske innganger. I tillegg til dette 
mener jeg at etydenes oppdrag om å frembringe en scenisk håndskrift gagner av den påtatte 
uvitenheten. Det er nettopp enkeltpersonens oppfattelse og preferanser av teatermediet som 
skal være i fokus.   
Et annet element som kom frem i løpet av denne etyden var viktigheten av å ha et fastsatt 
rom. I etydeprosessen vil det være hensiktsmessig at prøve- og spillelokalet er det samme, 
både i forhold til å spare tid, men også fordi jeg har en anelse om at et større kjennskap til et 
rom kan gi nye muligheter. Dette kan også fungere som et benspenn20: om samme rommet 
anvendes i alle prosessene vil jeg måtte bruke rommet på forskjellige måter, noe jeg tror kan 
være interessant i forhold til undersøkelsen.   
 
                                                 
20 Benspenn: Formtvang i en kreativ prosess (Christoffersen, 2011, s.135). Gjennom å bruke benspenn 
«forhindres dagligdagens adfærdsnormer og stereotypier gennem et kreativt flow. I teateret er masken et 






Etyde #3: Rom 
Det sceniske forløpet: 
(I dette forløpet deles publikum opp i tre grupper. Gruppene opplever samme forløp, men med 
noen variabler. Jeg skriver derfor denne beskrivelsen fra én gruppes perspektiv, men 
inkluderer også hvor forløpet varierer).  
Andreas ber publikum om å samle seg rundt han, de står alle i «det røde rommet» på 
Rosegården teaterhus. Andreas spør publikum om de har på seg sko. Han ber de følge etter 
han. De går ut gjennom døren til «det røde rommet», ned gjennom trappen og stopper utenfor 
hovedinngangen. Andreas snur seg mot publikum og gjentar veien de nå har gått: «vi har nå 
gått fra det røde rommet, ut en dør, ut en liten gang, ut en dør til, ned en trapp, og nå er vi 
her». De går ut gjennom hovedinngangen og går rundt Rosegården teaterhus. Andreas stopper 
på en parkeringsplass og sier: «nå har vi gått halvveis, vi er straks fremme. Det ligger 
glasskår på bakken fremover her, så pass på». De fortsetter turen, og ender til slutt opp 
utenfor en dør på baksiden av Rosegården, døren har glassvindu, men den er dekket med sort 
søppelsekk. Andreas forteller publikum: «Dere har alle glemt noe. Vi må først og fremst finne 
ut hva dere har glemt før vi kan finne ut hvordan vi kan få dere til å huske det igjen. Vi kan 
ikke hjelpe dere med å huske hva dere har glemt». Andreas åpner så døren og ber alle om å gå 
inn. Rommet de nå befinner seg i er mørklagt, den eneste lyskilden er en projektor som 
tilsynelatende skyter en film på veggen, men projektoren er så nærme veggen at det ikke er 
tydelig hva som vises. Publikum kan høre en lav during, som om en stor maskin arbeider et 
sted. Andreas sier: «Nå skal vi bare stå her i stillhet litt, sånn at øynene våre blir vant til 
mørket». Etter cirka 30 sekunder informerer Andreas publikum om at de er i 
«kontrollrommet», og at de er trygge der. Men når de forlater kontrollrommet er de ikke like 
trygge. De andre rommene tåler ikke lys, lyd eller vekt. Derfor må publikum deles opp i tre 
grupper bestående av to personer, og de må bevege seg varsomt i mørket. Andreas informerer 
om at han skal guide de forskjellige gruppene til forskjellige rom, og at de skal bli værende i 
rommene til Andreas henter de igjen. Andreas deler så publikum opp i tre grupper. Han ber 
gruppe 1 om å følge etter. De går ut gjennom en døråpning som er tildekket med en duk av 






se gulvet, og omrisset av det rommet de nå befinner seg i. Rommet er delt inn i tre avlukker. 
Avlukkene er konstruert av tynn, nervøs fløyel fra tak til gulv.  
Den første publikumsgruppen blir guidet inn i noe som ligner et telt. Inne i teltet finner de to 
sitteputer og en ryggsekk, ut av ryggsekken stikker to hodetelefoner. Andreas ber de om å 
sitte på putene og ta hodetelefonene på. Andreas lukker teltet etter de, og nå sitter de alene i 
det mørke teltet. Publikum hører så på et lydklipp. Her kommer en variabel, hver 
publikumsgruppe har hørt forskjellige ting. Gjennom hele lydklippet kan de høre regn som 
faller på en teltduk i bakgrunnen. I forgrunnen kan man potensielt høre en mann som leser 
opp en forskningsartikkel om rotters evne til å memorere hendelser ved å «forankre» de til 
spesifikke rom, og hvordan mennesker gjør det samme. I de to neste klippene hører de to 
menn som prøver å huske hvordan barndomshjemmene deres så ut. I det siste klippet 
fortsetter artikkelen fra første klipp. Dette klippet varer i cirka 15 minutter og går i loop. 
Publikumsgruppene skal bare sitte der inne i cirka 7 minutter, så potensielt hører hver gruppe 
noe forskjellig. I tilbakemelding fra den første gruppen i teltet uttrykket de en usikkerhet 
hvorvidt de andre gruppene hadde kommet ut av «kontrollrommet», eller om de fremdeles sto 
der inne og ventet. Selv om gruppen i teltet ikke kan høre noe annet enn den innspilte lyden, 
kan de fremdeles se lommelykten som guider de andre gruppene inn i de andre avlukkene. 
Etter en liten stund kommer Andreas tilbake og åpner opp teltet. Han hvisker til 
publikummerne at de må følge etter han. Andreas guider de tilbake til «kontrollrommet», og 
ber de om å vente der. Her står publikum alene, sammen med projektoren som står altfor nært 
veggen. I tilbakemelding fra publikum uttrykte de en nysgjerrighet og et ønske om å flytte på 
projektoren, slik at bildet kom i fokus, men det var ingen som gjorde dette. Etter en liten stund 
kommer Andreas tilbake, han guider de inn i et annet avlukke. I dette avlukke kan publikum 
se et lite bord, og på det bordet står en liten lyskaster, en linse og et slags kamerahus fra en 
gammeldags bildefremviser, lyskasteren er på, og lyser så vidt opp det lille avlukket. Andreas 
ber de vente der en liten stund. Publikummerne kan se at Andreas guider noen andre 
publikummere rundt med lommelykten, da lyset skinner gjennom avlukkets tynne vegger. 
Etter cirka 30 sekunder kommer Andreas tilbake inn i rommet igjen. Han skrur av lyskasteren, 
og skrur på lommelykten han har i hånden. Han ber publikummer nr.1 om å holde 






plukker han opp linsen. Andreas, publikummer nr.1 og 2 arbeider så med å projisere bildet fra 
kamerahuset, gjennom linsen, til veggen. Dette er en utfordring, da lyset, filmen i 
kamerahuset og linsen må være ganske perfekt oppstilt for at det skal fungere. Her igjen skjer 
det en variabel: Det finnes tre bilder inne i kamerahuset, én for hver gruppe. Når de lykkes 
med å prosjisere bildet, begynner Andreas å snakke. Basert på hvilket bilde publikum ser, 
hører de en ny historie om hva som skjedde da fotografiet ble tatt. Det første bildet viser fire-
fem barn som åpner presanger på juleaften. Andreas forteller en historie om denne kvelden, 
men ting henger ikke helt på greip. Han sier først at en av barna er moren hans, men så sier 
han at et av de andre barna er han selv. Det andre bildet, som da publikumsgruppe nr.2 fikk 
se, viser syv voksne menn som sitter i en sofa. Alle har på seg militæruniform, foruten om én, 
som sitter i en stol ved siden av mennene og kikker en annen retning. Denne mannen har på 
seg sivilklær. Her igjen roter Andreas med hvem som er hvem, først forteller han at mannen 
som sitter i stolen er bestefaren hans, og sier at han ikke fikk være med i militæret, men så sier 
han at noen av de andre mennene er bestefaren. Den siste publikumsgruppen får se et bilde av 
en hel folkemasse fra et land i Midtøsten. Andreas forteller at dette er hans bar mitzvah, og at 
faren hans står et sted langt i bakgrunnen. Selv om det er tydelig at Andreas ikke har samme 
etnisitet som de på fotografiet, påstår han fremdeles at dette er hans familie. På et tidspunkt i 
løpet av alle de tre bildevisningene kan de høre et høyt smell, og publikummerne skvetter slik 
at bildet mister fokus, og de må jobbe med å skape projeksjonen igjen. Etter at Andreas er 
ferdig med å fortelle de om bildene, ber han de om å legge fra seg objektene. Andreas tar 
lommelykten tilbake, og ber publikummerne om å vente litt i mørket. Han går ut, og igjen kan 
publikummerne oppfatte en forflytting på utsiden av avlukket. Andreas kommer tilbake etter 
en liten stund, og ber de følge etter han. De blir nå ledet inn til det siste avlukket. Der inne står 
det to stoler. Foran stolene står en moderne projektor, og på stolryggene henger to 
hørselsvern. Andreas ber publikummerne om å ta på hørselsvernene, og sitte på stolene. 
Publikum ser en video. Videoen er gammel, det grumsete bildet hinter til 60 eller 70 tallet. 
Bildene er i farger, og viser en gammel dame, en gård, en ku, en skog og et fjell. Hastigheten 
på videoen er ikke naturlig, noen av bildene går i sakte-film, mens noen har høyere hastighet 
enn normalt. Videoen er projisert på en dør. Etter en liten stund går døren opp, tilsynelatende 
av seg selv, og videoen «blør» ut gjennom døråpningen, ut til veggen bak døren. Etter en liten 






smell som kan høres gjennom alle rommene. Videoen fortsetter i noen minutter til, før 
Andreas kommer tilbake og ber de om å følge etter han. Gruppen går tilbake til 
«kontrollrommet», hvor de to andre publikumsgruppene står. Andreas takker for at de kom, 
og ber de så om å gå ut av «kontrollrommet», og finne veien tilbake til «det røde rommet» 
selv. Publikum går igjen ut bak Rosegården teaterhus, Andreas sier adjø, og lukker døren.   
Utviklingen av det sceniske forløpet 
Ny medskaper 
Under Etyde#2 var jeg alene i undersøkelsen, noe som fungerte greit, men jeg ville likevel 
inkludere en medspiller til Etyde#3. Først og fremst fordi mulighetene blir rikere når en annen 
blir med i prosjektet. Men i tillegg følte jeg, etter å ha utforsket videoens muligheter alene, en 
større ro og sikkerhet i forhold til hva hjemmevideoen kunne gjøre. Dermed følte jeg meg 
også tryggere på å potensielt miste litt tid, da medspilleren ikke nødvendigvis kunne jobbe 
like mye som meg.  
I løpet av refleksjonsperioden av Etyde #2, fikk jeg vite at bachelor-klassen i Faglærer i 
teater hadde et praksisprosjekt hvor de skulle utplasseres hos en kunstner i en kunstnerisk 
prosess. Da én av studentene, Roy Daniel Bille (kallenavn Bob), ikke hadde funnet en 
praksisplass, passet det fint at han kunne arbeide med meg på masterprosjektet, og skrive en 
oppgave om min prosess. Bob ble da samarbeidsparter i denne etyden, og fungerte til tider 
som medspiller, men for det meste hjalp han til med praktiske oppgaver. Da lille prøvesal 
hadde fungert godt som arbeidslokale forrige etyde, fortsatte jeg å arbeide der. Dessuten var 
det meget tydelig i løpet av Etyde#2 at et fast lokale som også fungerte som spillested var 
hensiktsmessig, i motsetning til Etyde#1, hvor vi måtte forflytte oss fra Teatersalen til lille 
prøvesal. Under denne etyden hadde jeg et slags utgangspunkt å begynne med. Jeg hadde et 
rom og en fremgangsmåte som hadde hjulpet meg den forrige etyden, og startet derfor Etyde 
#3 med tilnærmet lik forberedelse som Etyde #2.  
Publikum: hvem og hvorfor? 
Før jeg gjør rede for selve prosessen i Etyde#3, vil jeg skrive litt om publikum. Som nevnt ble 
jeg oppmerksom på hvor førende det er for prosessen å skulle ha en visning for et publikum. I 






lettelse i å fjerne visningen fra prosessen. Like etterpå begynte jeg å tvile på om dette var 
riktig. Det var under Etyde#2 jeg først bestemte meg for å velge ut to publikummere som da 
kun skulle fungere som «verktøy» i den grad at jeg ønsket tilbakemelding på forløpet. Dette 
fremstod som meget produktivt, og jeg ville gjenta denne «utvalgte» publikumsgruppen til 
neste etyde. Jeg fjernet ikke muligheten for å ha et åpnet publikum, men ville prøve ut dette 
utvalget én gang til.  
Master i Kunstfag er en tverrfaglig mastergrad, og inkluderer derfor ikke utelukkende 
scenekunstnere. Da jeg startet på dette studiet i 2015 ble Teaterfaglig forum opprettet, et 
forum hvor mastergradsstudentene diskuterer forskjellige teaterfaglige tema. Som oftest 
relatert til prosjektene studentene arbeider med. Da visningen av Etyde#3s forløp sammenfalt 
med et av møtene til forumet, bestemte jeg meg for å invitere forumet til visning. På denne 
måten ville jeg få en gruppe som er noenlunde informert om prosjektet mitt, i tillegg ville 
denne gruppen være et «fagpublikum». De ville derfor ha en større mulighet til å gi relevant 
teaterfaglig tilbakemelding. 
Første dag 
Selv om jeg skulle arbeide med Bob under etyden, valgte jeg å bruke den første dagen alene 
på samme måte som under Etyde#1. Men denne gangen ville jeg forberede meg på samme 
måte som under Etyde #2, idémyldring rundt min egen definisjon av begrepet «rom». Igjen 
startet jeg med noen spørsmål: «Hva er rom? Når oppstår et teaterrom? Hvordan føles et 
teaterrom?». Under denne idémyldringen kom jeg på en tilbakemelding fra en publikummer 
på Etyde #2: Karakter, som da fikk følelsen av at «rommet» som personen i videoen oppholdt 
seg, var rommet vi (Andreas og publikummerne) befant oss i. Lille prøvesal ble, for henne, 
det lille gårdshuset avbildet i videomaterialet. Jeg vurderte om jeg skulle utforske dette 
elementet videre. Men da dette allerede var gjort, og en slik tilbakemelding var gitt, følte jeg 
ikke det var nødvendig å gjøre til et hovedfokus under Etyde#3. Fokuset på å alltid arbeide 
med «noe nytt» skulle vise seg å bli ganske viktig videre i prosjektet.  
Da denne etyden skulle arbeide med begrepet «rom», fikk jeg umiddelbart tanken om at hele 
rommet skulle anvendes av publikum på en eller annen måte, altså ingen faste 
publikumsplasser. Lille prøvesal består av et større prøverom, og et mindre lager. På 






hvor publikum blir ført mellom de forskjellige rommene. I tillegg til inndelingen av rom ville 
jeg, på samme måte som de andre etydene, inkludere ytterlige to anelser som kunne hjelpe 
meg å utforske rom i denne etyden. Jeg valgte først lys, da dette er noe som relaterer seg til 
både rom og projeksjon. Etter dette valgte jeg lyd, da jeg hadde en tanke om at det var noe 
romskapende ved å arbeide med lyd som gjorde at det relaterte seg til etyden. Jeg vil igjen 
presisere at anelsene ikke er noe som settes i sten eller legger noen begrensninger på arbeidet. 
Tvert imot er det som innganger jeg bruker til å jobbe med videomaterialet som igangsetter, 
da overskrifter som «rom» kun gir visse assosiasjoner. Dersom jeg inkluderer «inndeling», 
«lys» og «lyd» får jeg helt andre assosiasjoner. 
Etter å ha skrevet ned de tre første anelsene startet jeg en idémyldring hvor jeg prøvde å finne 
spesifikke handlinger jeg og Bob kunne prøve ut når vi startet det praktiske arbeidet. Jeg 
inkluderer noen setninger fra idémyldringen: 
Konkrete, praktiske tanker: 
 Skape 2 rom (evt. bruke de to rommene som er der. Potensielt 3 rom?)  
 Prøve forskjellige «linser» foran projektoren (for eksempel en glassbolle) for å 
forstørre / forvrenge bildet.  
 Mulig å arbeide med «fiksjonsrommet». Kan jeg, når vi sitter på kontoret, sakte 
men sikkert dra alle inn i et usikkert «rom»? Altså skape en tvil i publikum 
hvorvidt forestillingen har startet eller ikke? 
 Hvordan kan videoen påvirke romfølelsen?  
 «Fange» video i glass. 
Én ting som er tydelig fra denne idémyldringen at hjemmevideoen ikke er en del av tankene, 
det er stort sett konkrete handlinger om relasjonen mellom rom og video.  
Igangsetter av tematikk 
Jeg møtte Bob, ga han en gjennomgang av prosjektet og den prosessen vi nå skulle inn i. Vi 
startet dag 2 med å gå på gulvet med glassboller/skåler som vi skulle skyte videoen fra 
projektoren gjennom. Dette ga oss interessante assosiasjoner til en slags utydelig fortid eller et 
minne som forsvinner, som om vi prøvde å «fange» minnene. På samme måte som plasten i 






som en forvrengt og formløs versjon av bildet skøyt ut på veggen bak. Denne ideen om å 
«fange» minner likte vi godt, og vi brukte litt tid på å diskutere konseptet minner. Hvordan vi 
lagrer de, og hvordan vi mister de. Vi snakket om demenssykdommer og hvordan jeg hadde 
en slags irrasjonell frykt for å få dette. I ettertid lurer jeg igjen på hvor stor hjemmevideoen av 
min oldemor hadde en innvirkning på valget av denne tematikken. Hun led ikke av noen 
demenssykdommer så vidt jeg vet, men jeg tror denne sceniske handlingen med en video av 
en dame i 70-årene kan ha satt oss på dette sporet. Her fungerte altså hjemmevideomaterialet 
som en tematisk igangsetter.   
Dette syntes vi var en interessant tematikk, og valgte å fortsette undersøkelsen av «minner». 
Etter å ha arbeidet med anelsen «lys», øvelsen med glassbollen, fortsatte vi til «inndeling». 
Jeg ville prøve å dele inn rommet i flere små rom, og her kom tøystykkene jeg brukte i 
Etyde#2 til nytte igjen. Til sammen skapte vi tre små avlukker inne i lille prøvesal. To av 
rommene bestod av tøystykker fra tak til gulv, men da vi skulle konstruere det siste rommet 
ville vi prøve å lage noe annet. Bob foreslo et telt, da hjemmevideoen vi skulle arbeide med 
inneholdt en masse skog og natur. Dette var en idé jeg likte svært godt, og vi konstruerte et 
telt. På et tidspunkt under denne rom-konstruksjonen ble det tydelig at publikum måtte deles 
opp. Jeg visste at forumet bestod av minst 5 personer, noe det ikke var plass til i de små 
rommene. Derfor kom vi til å sikte mot 6 publikummere, tre grupper med to i hver gruppe. 
Innholdet i rommene 
Vi diskuterte så hvordan vi kunne få hvert av rommene til å representere et minnes 
degradering, eller forskjellige nivåer av frykt i forhold til å miste minnene sine. Etter å ha 
konstruert rommene, måtte vi nå finne ut hva de skulle inneholde. Hvilke tre forløp kunne vi 
skape som fortalte noe om degraderende minner. Det var naturlig å inkludere en projektor 
med hjemmevideoen på en eller annen måte. Men da jeg ville prøve ut forskjellige innganger 
til tematikken i de forskjellige rommene, ville jeg ikke ha video i alle tre rommene. Tidligere 
den uken hadde jeg kjøpt en bildefremviser fra 50-tallet, den var ødelagt, men det var mulig å 
fjerne både fotohuset21 og linsen. Dette gjorde at vi kunne bruke en lommelykt til å skyte 
fotografiet på et lerret manuelt, noe jeg syntes passet godt inn i forløpet. Da jeg kjøpte 
                                                 






bildefremviseren fulgte det med to fotografi. Jeg og Bob prøvde dette ut, og bestemte oss for 
at denne dekonstruerte bildefremviseren kunne opereres av en skuespiller og to 
publikummere. Det ville bli en interessant situasjon hvor vi prøvde å lete etter et minne 
gjennom den veldig analoge teknikken. I tillegg til dette prøvde vi ut en improvisert tekst 
sammen med bildefremviseren. Jeg skulle hjelpe publikum å konstruere denne fremviseren og 
se på et fotografi sammen som jeg ville improvisere en historie bak. Jeg ville prøve å få den 
improviserte teksten til å høres ut som en som sliter med å huske situasjonen på bildet. 
Kanskje publikum kunne jobbe med å forstå om denne mannen løy, eller om han hadde 
hukommelsestap.  
Inne i teltet ville vi prøve å gjenskape følelsen av å sitte inne i et telt, ute i naturen. Tidligere i 
2016 hadde jeg sett forestillingen Mørkemodig av Katma (Katma, 2017, 17.04). I 
forestillingen opplevde publikum all lyd gjennom hodetelefoner. Inspirert av dette ville jeg at 
publikum skulle få hodetelefoner inne i teltet, og lytte til naturlyd der inne, som for eksempel 
regndråper på teltduk.  
Vi tok også en avgjørelse angående lyset inne i lokalet, og vi ville ha det så mørkt som 
overhodet mulig. Til dels er dette naturlig i forestillinger som anvender projeksjon, da bildet 
blir tydeligere i mørket. Men vi ville også prøve å gi publikum følelsen av å være i et 
udefinerbart rom, et sted som de ikke helt klarte å kartlegge. Vi var også inne på tanken om å 
lage bevegelige vegger som kunne fysisk forandre lokalet utenfor rommene. På den måten 
ville publikum enten oppleve at noen har flyttet på veggene, men de kunne også oppleve, om 
vi gjorde det subtilt nok, en følelse av å ha «glemt» rommet.  Dette ble dessverre valgt bort i 
løpet av prosessen, da vi følte de andre delene av forløpet måtte fokuseres på. Derfor prøvde 
vi å skape et så mørkt rom som overhodet mulig, slik at publikum aldri helt klarte å kartlegge 
det.  
I telt-rommet skulle altså publikum sitte inne på gulvet i et mørkt, lite rom og lytte til naturlyd 
i hodetelefoner. Da jeg og Bob testet ut rommet fant vi ut at vi ville utvide lydbildet inne i 
teltet, da naturlyden ikke nødvendigvis satte i gang noen prosesser hos oss som refererte til 
minner på et tydelig plan. Vi har selvfølgelig minner fra skogsturer og lignende, men jeg 
tenkte at noe så diffust ikke ville vært interessant i lengden. Publikum skulle nemlig være inne 






skulle spilles av samtidig som naturlydene i hodetelefonene. Da teltet også var mørklagt 
kunne vi kanskje klare å skape en situasjon hvor publikum fikk følelsen av å sitte sammen 
med noen i teltet, og høre de snakke. Jeg og Bob diskuterte nøyaktig hva denne 
samtalen/monologen skulle inneholde, og etter en stund kom vi frem til to ting: For det første 
søkte jeg på internett etter «minner» og «rom», hvor jeg kom frem til en artikkel om rotters 
stedshukommelse og hvordan den lignet på menneskehjernens. Jeg syntes artikkelen var 
interessant og relevant, og ville spille den inn, slik at de som satt i teltet kunne lytte til den. 
Etter å ha gjort dette følte vi at det hele ble litt overtydelig og upersonlig. Det var da vi kom 
frem til den andre delen av lydsporet, hvor jeg og Bob skulle prøve å beskrive 
barndomshjemmene våre fra hukommelsen. Det var en rask, improvisert øvelse, men vi likte 
teksten som kom ut av den. Vi klippet opp lydsporet som inneholdt artikkelen om rotters 
hukommelse, og la inn lyden om barndomshjemmene, slik at det hele ble litt fragmentert. 
Sammenlagt ble lydsporet inne i teltet på 15 minutter. Dette var et element vi likte, da de 
forskjellige publikumsgruppene fikk oppleve forskjellige deler av lydsporet. 
Det siste rommet skulle inneholde en projektor som viste hjemmevideoen av min oldemor. Vi 
valgte å kalle dette rommet «kinoen», da vi i første omgang hadde lyst til å ha et rom som, 
ganske enkelt, bare viste en video. Da hjemmevideoen i seg selv er et effektfullt virkemiddel 
innenfor denne tematikken. Da vi hadde satt opp projektoren og stolene, oppdaget vi noe 
interessant. Vi projiserte videoen på en dør, dette var ikke planlagt, men ble gjort fordi vi 
trengte en overflate. På et tidspunkt prøvde vi å åpne døren, og lot bildet flyte ut i rommet ved 
siden av lille prøvesal, hvor bildet traff en vegg og ble forstørret til cirka det dobbelte. Det var 
rundt denne tiden jeg fikk tanken om at alle rommene og det beskrevne forløpet kunne 
representere en hjerne, som om hvert minne har sitt eget «rom» inne i hjernen. Dersom 
hjernen har problemer med å «fange» minnene, og ikke fungerer som den skal, vil det være 
logisk om for eksempel en video (et minne) forflytter seg mellom to rom, usikker på hvor det 
hører hjemme. Denne ideen likte vi godt. Publikum skulle føres gjennom en slags 
visualisering av en syk hjerne, som sliter med å finne tydelige minner. Dette var et fint 
holdepunkt for å fullføre etyden. Videre i «kinoen» tok jeg et valg om å inkludere noe av 
praktiske grunner, hørselsvern. Dette ble først og fremst brukt fordi publikum ikke skulle høre 






kom til «kinoen» først, skulle vite at de fikk høre en annerledes tekst. Dette elementet jeg 
tilbake til senere i analysen. Hørselsvernene har også en slags faretruende effekt, det legger 
føringer for en høylytt og potensielt skadelig lyd, en effekt som muligens kan gjøre publikum 
årvåken og fokusert på synssansen. I tilbakemeldingen fra publikum ble dette tolket som en 
slags konkretisering av at videoen er uten lyd, dette likte jeg godt, da dette ikke nødvendigvis 
var det mest gjennomtenkte valget. Som sagt ble det i hovedsak gjort av praktiske grunner.  
Forvirring av publikum 
Vi hadde altså tre rom: teltet, kinoen og bildefremviseren. Lille prøvesal har to innganger, den 
ene døren skulle vi projisere filmen på, dermed kunne ikke publikum bruke denne. Vi måtte 
altså bruke inngang nummer to, nødutgangen fra lageret og ut i bakgården. For å komme til 
bakgården måtte publikum gå fra hovedinngangen, rundt rosegården og gjennom et lite kratt 
av busker. Som jeg skrev tidligere hadde jeg en tanke om å forvirre publikums oppfattelse av 
teaterrom. Derfor var jeg inne på tanken om å «starte» forestillingen på kontoret, gjerne 
samtidig som jeg presenterte prosjektet mitt for gruppen. Jeg ville prøve å gjøre noe subtilt 
som gjerne fikk publikum til å tvile på om forestillingen «hadde startet» eller ei. Da vi måtte 
få publikum til å vandre fra kontoret og helt ned til lille prøvesals inngang, bestemte jeg meg 
for at noe måtte skje på veien, et eller annet som startet publikums fortolkningsprosess før de 
faktisk kom inn i lille prøvesal. Planen var da at jeg skulle stanse på et tidspunkt under turen 
fra kontoret til lille prøvesal, og fortelle publikum hvor vi hadde gått. Som jeg skrev i 
beskrivelsen av forløpet gikk vi fra kontoret, gjennom «det røde rommet», ned trappen og ned 
en liten gang. Etter dette stoppet jeg opp foran hovedinngangen, snudde meg mot publikum 
og gjenfortalte gåturen. Dette gjorde jeg fordi jeg vil at publikum skulle kjenne på en liten 
forvirring omkring hvem jeg var og hvorfor jeg sa tingene jeg sa. Hadde «noe» allerede 
begynt? En publikummer tolket dette som en slags oppfordring til å være observant på «rom», 
noe jeg likte, da det gjenspeilet etydeinngangen. 
Publikums rolle 
På et tidspunkt mellom ideen om rommet som en hjerne, og visningen av etyden, snakket vi 
om publikums rolle og begrunnelse til å bli med på denne omvisningen. Var dette én spesifikk 
hjerne, med spesifikke problemer, eller en generell fremstilling (som en fornøyelsespark) hvor 






en slags fiktiv terapeutisk opplevelse for noen som holder på å miste minnene sine. For å 
oppnå dette måtte vi prøve å fremstille publikum som noen som hadde behov for en slik 
«maskin» eller «opplevelse». Her var vi inne på tanken om å behandle publikum som 
pensjonister, eller noen med en psykisk sykdom. Jeg likte ikke denne ideen, da jeg så for meg 
noe parodisk og kanskje åpenbart. Jeg bestemte meg derfor for å gjøre noe ganske enkelt, men 
forhåpentligvis effektfullt. Jeg ville fortelle dem at de hadde glemt noe, og at de har minner 
som forsvinner. Når jeg hadde guidet publikum frem til inngangen til lille prøvesal skulle jeg 
altså snu meg mot dem og si:  
Dere har alle glemt noe. Vi må først og fremst finne ut hva dere har glemt før vi kan finne ut 
hvordan vi kan få dere til å huske det igjen. Vi kan ikke hjelpe dere med å huske hva dere har 
glemt. 
Den første setningen ble den viktigste, og et holdepunkt for publikum. Gjennom 
tilbakemeldinger fikk jeg høre at denne setningen fikk et stort fokus, og fungerte nesten som 
en «oppgave». Flere av publikummerne minnet seg selv på denne «oppgaven» i løpet av 
forløpet: «Hva er det jeg har glemt?» 
Jeg mente også det ville være interessant om publikum fikk litt tid alene for å diskutere 
forløpet. Etter visningen skulle jeg la de vandre tilbake til «det røde rommet» alene, og 
forhåpentligvis ville de snakke om forløpet på veien tilbake. De tre gruppene hadde alle sett 
og hørt noe annerledes i forløpet. Forskjellene var derimot såpass minimale at jeg ønsket å 
legge føringer for at publikum skulle bli usikker på om de faktisk hadde sett noe forskjellig. 
Eller om de bare hadde «glemt» visse deler av forløpet. For eksempel ville alle 
publikummerne høre noe av det samme lydklippet i teltet, men ingen ville høre nøyaktig det 
samme. To av fotografiene var også relativt like, begge fra en norsk festtilstelning. Ville 
publikummerne som diskuterte forløpet nøste opp at de fotografiene var ulike, eller ville de 
kanskje tro at det jeg sa om bildet var annerledes? Jeg tror dette var et interessant, om ikke litt 
utopisk, element. I tilbakemeldingen med publikum ble det raskt oppfattet at de forskjellige 






Hjemmevideo som igangsetter: Tematisk inspirasjon  
Det var under denne etyden jeg oppdaget at hjemmevideoen var noe tilsidesatt. Den var 
fremdeles med som en igangsetter av visse tematiske innfallsvinkler i løpet av prosessen, men 
var ikke «hovedkarakteren» i selve forløpet, heller en birolle. Dette kom muligens som en 
følge av ubehaget med å arbeide med dette videomaterialet. Men til syvende og sist er dette en 
undersøkelse. Etydeformen bør og skal gi meg den friheten til å arbeide med dette materialet 
på måter som kanskje føles ubehagelig. Jeg opplever at forløpet til Etyde#3 ikke nødvendigvis 
er en undersøkelse av selve videoen, men kanskje det videoen representerer for meg, et 
medium hvis egenart er å ta vare på ting, å lagre de.  
Jeg mener at hjemmevideoens inkludering som tematisk igangsetter i forløpet er effektiv på 
grunn av dens hypermediacy. Våre moderne øyne er vant til å se på høydefinisjonsbilder. Ved 
at videoen inkluderer flekkene, ripene og «hoppene» fra den analoge filmrullen, tydeliggjør 
den seg selv som ikke bare en film, men som en utdatert teknologi. Dette relaterer seg til 
tematikken om alderdom og degraderende minner. 
Dette er første etyde som ikke hadde et inngangsspørsmål. Mye av grunnen til dette var at jeg 
mente etydeinngangen, altså «rom», var en tilstrekkelig ramme for undersøkelsen. 
Inngangsspørsmålet i Etyde#2: Karakter, fungerte kun som et springbrett, ikke et faktisk 
spørsmål som behøvde et svar for å fullføre undersøkelsen. Jeg tok derfor avgjørelsen om å 
fjerne spørsmålet fra ligningen. Spørsmålet som da dukker opp er hvordan begrepet «rom» ble 
arbeidet med gjennom hjemmevideoen. Den aller første sceniske øvelsen vi foretok oss var å 
skyte lyset fra projektoren gjennom glasskåler. Vi prøvde i realiteten å forvri bildet ut i 
rommet, her var tanken å fylle rommet med lyset, og da bildet, fra projektoren. Dette var en 
måte for videoen å utforske rommet, da glasskålene ikke skaper forutsigbare former var det 
nesten som en improvisatorisk øvelse. 
Utviklingen av en scenisk håndskrift: Interaksjon og «parentes» 
I etterkant av denne etyden følte jeg en større selvsikkerhet i forhold til prosjektet. I tillegg 
mente jeg det begynte å oppstå en sammenheng mellom forløpene, som om en slags 
håndskrift begynte å oppstå. Her igjen var en høy grad av interaksjon en del av forløpet. Dette 






karakteristikk som har begynt å bli tydelig er hvordan estetikk på mange måter har blitt utelatt 
som undersøkelsesområde. Det jeg mener er at de estetiske valgene stort sett er praktisk rettet: 
om jeg trenger en vegg, da bruker jeg det stoffet jeg har tilgjengelig. Dersom jeg trenger en 
stol, tar jeg den første stolen som passer. Dette forårsaker selvfølgelig at en viss estetikk 
oppstår, noe som i stor grad er preget av pragmatikken, men her igjen vil jeg bruke ordet 
«parentes». Jeg tilsidesetter noe, men i denne tilsidesettelsen oppstår det noe eget.   
Utviklingen av metoden: Utvalgt publikumsgruppe  
Det var etter denne etyden jeg oppfattet og ordla det potensielt viktige prinsippet om en 
utvalgt publikumsgruppe. For det første hadde én av publikummerne fra visningen også sett 
Etyde #2s forløp, og flere av de hadde også sett Invitasjon året før, og kjente derfor til 
videomaterialet. I løpet av denne tilbakemeldingen kom det frem at flere av publikummerne 
så en relasjon mellom de forskjellige forløpene, og for mange hadde de allerede en relasjon og 
en kontekst for videomaterialet, noe som forstørret og forandret deres tolkningsrom. I 
etterkant av Etyde#3 tok jeg en avgjørelse basert på denne erfaringen, det var hensiktsmessig 
å ta et utvalg når det kom til publikum. Selv om dette strider mot visse konvensjoner så kom 
dette til å bli en karakteristikk i de sceniske etydene. 
I løpet av denne etyden la jeg merke til hvordan jeg alltid søker etter «noe nytt» i denne 
arbeidsformen. Som tidligere nevnt fikk jeg tilbakemelding fra en publikummer etter Etyde#2 
som omhandlet rom. Hun tolket nemlig rommet i videoen som rommet vi, altså publikum og 
aktør, befant oss i. Selv om dette var interessant så ville jeg ikke fortsette denne 
undersøkelsen, da denne tilbakemeldingen «allerede var gitt». De Sceniske etydene handler 
om å undersøke, derfor tenker jeg det er hensiktsmessig å ikke gjenta tidligere elementer og 
anelser, selv om de potensielt kan generere noe nytt.   
Det ble også tydelig hvordan rommet kan bli en del av den sceniske undersøkelsen i mye 
større grad. I Etyde#2 tok jeg en avgjørelse om å bruke lille prøvesal fordi den var 
tilgjengelig. Under Etyde#3 ble dette gjort fordi jeg hadde «blitt kjent» med rommet under 
Etyde#2. Jeg hadde for eksempel allerede fått god kontroll over de naturlige lyskildene, og 
hvordan jeg eventuelt kunne blokkere disse. Spørsmålet var om det lille rommet la føringer 






publikumsplasseringen tradisjonell, et tydelig skille mellom sal og scene. Men var dette noe 
som oppstod som følge av den undersøkelsen, eller fordi Teatersalen la føringer for dette på 
grunn av sitt dedikerte publikumsareal? I Etyde#2 hadde også publikum en egen plass, men da 
satt de på gulvet, og det eksisterte en mulighet for bevegelse, selv om dette aldri ble innfridd. 
Det jeg prøver å formidle er at rommet påvirker den kreative undersøkelsen, dette er tydelig, 
spørsmålet er om dette er noe hensiktsmessig som kan inngå i strukturen til de sceniske 
etydene? Dersom man konsekvent bytter rom mellom hver etyde, vil det være et interessant 
kreativt benspenn, eller vil man bruke unødvendig mye tid på å omstille seg? Etter Etyde#3 
mente jeg det ville være like interessant å anvende samme rommet i de resterende etydene. 
Benspennet om å ikke bytte rom tenkte jeg er positivt fra et praktisk ståsted, utfordringen om 
å bruke rommet annerledes i hver etyde mener jeg kan være interessant uten å være kreativt 
hemmende. Dette skulle jeg da «etterprøve» i de påfølgende etydene. 
  
Etyde #4: Publikum 
Det sceniske forløpet 
Publikum står i første etasje av Rosegården teaterhus, de venter utenfor en dør. Døren åpnes 
av Andreas, publikum går inn i den lange gangen mot lille prøvesal. Foran inngangen til salen 
står en stumtjener hvor det henger fire dressjakker. Andreas kler på seg en dressjakke, på 
jakken henger en navnelapp hvor det står skrevet: Hovmesteren. Hovmesteren henter en 
bunke med julekort fra innerlommen, og leser fra baksiden av kortene: «Takk for at dere vil 
hjelpe til. Først må dere ha jakkene.» Han gir hver publikummer en jakke, på jakken henger 
en navnelapp med publikummerens ekte navn. Hovmesteren leser så opp dette:  
«Ok, Grevinnen og Hovmesteren er en kort sketsj som vises på tv hver lillejuleaften i Norge. 
Den ble filmet i 1963, og handler om en ensom Grevinne og en Hovmester. Alle grevinnens 
venner er døde, så da hun skal arrangere den årlige nyttårsmiddagen, må Hovmesteren late 
som om alle hennes gamle venner sitter rundt bordet. Det resulterer i at hver gang Grevinnen 
vil «skåle», så må Hovmesteren ta en dram. Altså blir han ganske fort beruset, og snubler 
gjentatte ganger over den utstoppede tigeren som ligger på gulvet. Det er altså sketsjen. Alle 






Etter dette forteller han publikum at de har fått en lapp med instruksjoner som ligger i 
innerlommen av dressjakkene deres. Publikum tar ut lappene og leser dem. Hovmesteren gir 
instruksjoner om hvordan lappene fungerer. Den gule skriften forteller publikum om en 
hendelse som kommer til å skje under forestillingen, og den blå skriften er da en handling de 
skal utføre etter hendelsen har funnet sted. Hovmesteren forsikrer publikum om at de ikke kan 
tvinge dem til noe som helst, men om de velger å ikke gjøre det som står på lappen vil alt bli 
stille og pinlig, så det kan være greit å gjøre det. Hovmesteren følger publikum inn i rommet. 
Hovmesteren går først. 
Inne i rommet blir publikum møtt av en rekke tøystykker som henger fra taket, tøystykkene er 
veggene til et rom inne i lille prøvesal. De må bevege seg helt inntil veggen av lille prøvesal 
for å komme rundt alle tøystykkene, frem til inngangen. De går inn i rommet skapt av 
tøystykkene, dette rommet heter «spisestuen». I spisestuen står det et bord med to stoler på 
hver langside og én stol på den borterste kortsiden. På den ene stolen på høyre langside sitter 
Bob, han har også på seg en dressjakke med navnelapp. Stolen på kortsiden er dekket av et 
høyt hvitt tøystykke, på dette tøystykket projiseres det en film av en gammel dame som 
vandrer i skogen og jobber på en gård. På bordet finner publikum nye navnelapper som 
indikerer hvor de skal sitte, og i midten av bordet står en projektor. Foran seg har de 
champagne-glass av plast. Publikum setter seg, og Hovmesteren stiller seg opp ved siden av 
den høye stolen. Han virker usikker på hva han skal gjøre. Han snur seg mot den ene veggen, 
hvor publikum kan se et A4-ark festet til veggen, som tilsynelatende er en slags liste eller 
huskelapp over forløpet. Hovmesteren tar frem en mobiltelefon og spiller av musikk fra 
Grevinnen og Hovmesteren. Etter dette blir Hovmesteren stående stille en god stund. 
Hovmesteren sjekker så listen sin igjen, og finner frem en champagneflaske. På flasken står 
det tydelig at drikken er alkoholfri, han heller i til alle gjestene, inkludert stolen hvor videoen 
projiseres. Hovmesteren bøyer seg ned til Bob og hvisker at han kan skåle, da skåler de og 
alle tar en slurk, Hovmesteren drikker fra videoens glass. Etter denne første skålen har 
publikummer nr.1 fått beskjed om å lese opp en vits, han tar frem kortet sitt og leser den opp. 






Guttene på puben spurte kameraten: «hvorfor kommer du så sent i dag?» Kameraten svarte: 
«Jeg har vært i svigermors begravelse. På kirkegården måtte de heise henne opp og ned fra 
graven tre ganger før applausen stilnet».  
Rett etter publikummeren har fortalt vitsen, tar Bob en lapp opp fra jakkelommen sin, og spør 
om de ikke vil høre enda en vits. Dette er Bobs vits:  
«En eldre mann lå for døden i senga si da han gjenkjente lukta av hans kones sjokoladekjeks. 
Han ønsket seg så inderlig en siste kjeks før han døde, så han rullet ut av senga, krabbet og 
slepte seg selv ned trappa til kjøkkenet hvor kona hadde et brett med kaker på bordet. Med 
hans siste gjenværende krefter klatret han opp på en kjøkkenstol før han sank sammen over 
kjøkkenbordet og strakk hånden ut for å fiske frem en varm kjeks. Kona snudde seg, klasket 
han på hånden og sa: «Ikke rør dem, de er til begravelsen». 
Etter at Bob har fortalt vitsen sin sier Hovmesteren «skål», og de drikker litt til. Etter dette blir 
det stille en liten stund, Hovmesteren retter på jakken sin. Hovmesteren sjekker listen på 
veggen flere ganger. Etter cirka ett minutt hvisker Hovmesteren til Bob: «du kan ta en 
pepperkake». Bob tar en pepperkake, og da henvender publikummer nr.2 seg til videoen og 
leser dette fra lappen sin: «Så godt å se deg. Jeg håper du har det bra, kjære deg». Etter dette 
blir det stille en liten stund, før Hovmesteren sjekker listen igjen, og tar frem et nytt A4-ark. 
Arket viser et bilde av en utstoppet tiger i form av et teppe. Han viser bildet til alle rundt 
bordet, legger det ned på gulvet og tråkker hardt på den. Han viser tommel opp til publikum, 
tar bildet opp fra gulvet igjen og legger det bak stolen til videoen. Det blir igjen stille rundt 
bordet, og ingenting skjer på en stund. Etter cirka ett minutt sier Hovmesteren: «god jul». 
Publikummer nr.3 reiser seg opp og sier at hun må på toalettet. Hovmesteren sier at han kan 
vise henne hvor det er. De går ut av spisestuen og inn i et sideliggende rom. Her finner 
publikummer nr.3 en stol, på bordet foran stolen står en datamaskin, et kamera, og en 
mikrofon som peker i hennes retning. Hovmesteren ber publikummer nr.3 om å sitte, før han 
trykker på en knapp på datamaskinen, og en video spilles av. Det er samme video som resten 
av publikumsgruppen har sett på stolen i spisestuen, men nå inkluderer videoen tekst i tillegg. 
Hver linje nedenfor er ett klipp i videoen, altså kan publikummeren bare lese én linje av 






Hei. Vennligst hold munnen din foran mikrofonen, som om du skal si noe. 
Takk 
Vær vennlig; les dette høyt: «Vil dere høre en vits? … ok.» 
Publikummeren leser replikken høyt inn i mikrofonen. 
Fortsett: «En eldre dame fra Asker bestemte seg for å forberede testamentet, og gikk til en 
advokat med to ønsker». 
Fortsett: «Hun sa: For det første ønsker jeg å bli kremert, og for det andre ønsker jeg at 
askene mine blir spredt rundt det lokale kjøpesenteret.» 
Fortsett: «Et kjøpesenter! Utbryter advokaten. Hvorfor der? Spurte han.» 
Fortsett: «Da er jeg sikker på at døtrene mine vil besøke meg minst to ganger i uka.» 
Samtidig som Publikummer nr.3 har lest opp teksten på videoen, har resten av 
publikummerne i spisestuen lagt merke til at videoen på den hvite stolen har forandret seg til å 
vise Publikummer nr.3, og at hennes stemme kommer ut gjennom en høyttaler et sted. Når 
Publikumer nr.3 er ferdig med å fortelle vitsen, kommer Hovmesteren inn med et 
champagneglass som han gir til henne, og ber hun om å skåle. Han løper så inn til spisestuen 
og skåler med resten av gruppen, nå med Publikummer nr.3s glass. Når denne seansen er 
ferdig går Hovmesteren tilbake til det sideliggende rommet, videoen i spisestuen byttes 
tilbake til det gamle videomaterialet, og Publikummer nr.3 kommer inn i spisestuen igjen 
sammen med Hovmesteren. Det blir stille en liten stund igjen, før Hovmesteren tar opp 
mobiltelefonen sin, og skal ta et bilde av alle som sitter i spisestuen. Han tar bildet, og viser 
det frem til alle etterpå. Når han er ferdig med dette går han tilbake til plassen sin ved siden av 
videoens stol. Han tar frem tigerbildet igjen og viser det frem, men tråkker ikke på det denne 
gangen. Han legger bildet på plass, og blir stående i ro en liten stund. Hovmesteren hvisker så 
til Bob: «nå kan dere gå», før han adresserer hele publikumsgruppen: «Nå skal vi trekke oss 







Utviklingen av det sceniske forløpet 
Metodologiske prinsipp 
Da jeg skulle gå i gang med Etyde #4s prosess, var det flere metodologiske prinsipper jeg 
ønsket å følge, den påtatte uvitenheten, den utvalgte publikumsgruppen, og videre 
undersøkelse av samme rom som før. Jeg mente alle de karakteristikkene hadde en hensikt 
som potensielt gagnet dette prosjektet. Fra synspunktet til subjektet følte jeg at en slags 
scenisk håndskrift oppstod, jeg begynte å ane visse elementer som ble repetert, uten at 
valgene ble tatt med den hensikten å skulle ordlegge håndskriften.  
Under utviklingen av Etyde #3: Rom hadde jeg generelt større tiltro til prosjektet, her følte jeg 
at arbeidsflyten aldri ble avbrutt av noen større begrensninger, da gjerne fordi jeg var såpass 
godt kjent med begrensningene som oppstod under Etyde #1: Tilstedeværelse og Etyde #2: 
Karakter. Jeg håpet da at denne flowen skulle være en gjenganger i Etyde#4: Publikum. Bob 
skulle fortsette praksisen under etyden, og han hadde fått bedre grep omkring hvordan jeg 
arbeider og hva vi skulle gjøre. I løpet av denne etyden valgte jeg å anvende en lignende 
arbeidsmetode som tidligere, og skulle da jobbe alene den første dagen med å skrive ned løse 
tanker omkring min forståelse av begrepet «publikum» og noen spørsmål som prøver å 
«demontere» dette konseptet litt. De første setningene i «sjefsdokumentet» er: 
Hva er publikum? Når blir noen til publikum? Hvem er publikum? Trenger vi 
publikum? Hvor langt unna kan et publikum være? Hva trenger noen å se for å bli 
publikum? 
Tilbake til intermedialitet 
Som tidligere nevnt var jeg usikker på om jeg skulle bytte arbeidslokale, men hadde tatt en 
avgjørelse om å sette denne begrensningen, jeg skulle være i samme rom til neste etyde. 
Allerede under første dag av Etyde#4 ble jeg usikker. Jeg lurte på om det ikke ville vært 
naturlig å bytte rom til denne etyden. Begrunnelsen min for dette var at jeg hadde en anelse 
om at Etyde #4 kom til å inkludere en større grad av interaksjon. Dette fordi deltakelse hadde 
fått en plass innenfor det jeg trodde kunne formuleres som en «håndskrift», men også fordi 
etydeinngangen var «publikum». Jeg hadde en idé om å ta med publikum på en skogstur, og 






seg som vanlige mennesker, ikke publikum. Om jeg for eksempel tok med kaffe, og vi måtte 
lage et bål sammen, hva kunne det si om publikumsrollen dersom dette fikk betegnelsen 
«teater»? Dette var noe som dukket opp under en løs idémyldring, men som ikke ble en 
realitet. Jeg nevner det av to grunner: Først og fremst på grunn av den kontinuerlige 
usikkerheten i forhold til rom, men også fordi utgangspunktet til Etyde#4 ikke inneholdt 
hjemmevideo eller intermedialitet i det hele tatt, det var ikke en faktor under den aller første 
idémyldringen. Dette synes jeg er interessant når jeg skal analysere etydeutviklingen. Rett 
etter ideen nevnt ovenfor skriver jeg dette på sjefsdokumentet:  
Jeg føler også at hjemmevideoen forlot utforskningen litt i Etyde #3: Rom. Det var 
selvfølgelig katalysatoren og hovedfokus; men allikevel følte jeg ikke at videoen var 
hovedaktøren i den etyden. Jeg bør derfor prøve å styre Etyde #4 i den retningen i 
større grad.   
Altså har jeg innsett at jeg ikke har fokusert noe særlig på det intermediale, noe som er 
åpenbart når jeg ser hva min første tanke under Etyde #4 var. Etter dette prøver jeg å styre 
meg selv tilbake til lille prøvesal. Jeg ville prøve å holde fast på visse anelser, og jeg mente 
anelsen om et fast prøvelokale for alle etydene kunne være produktiv. Etter dette fikk jeg en 
anelse: om jeg ønsker å leke med publikumsrollen på en eller annen måte, kan det være 
interessant å bevege meg i samme retning når det gjelder min og Bobs rolle under forløpet? 
Kan publikum og aktør få samme «status» under visningen, eller bare være under den 
oppfatning av at de har samme status? Som følge av disse tankene kom denne anelsen: 
Publikum og aktører skal alle sitte rundt et bord sammen. Når det kommer til å vaske vekk 
status, liker jeg «middagsbordet» som et element, her er vi alle like, spiser samme mat osv. 
Jeg har sett dette elementet bli brukt i flere situasjoner til fin effekt, og valgte derfor å starte 
der. Vi er i lille prøvesal, og sitter rundt et bord sammen. Det var etter denne ideen jeg skrev 
ned tre «anelser» på samme måte som tidligere. De anelsene ble da: interaksjon, regi og 
tolkning. 
Anelser og ideer  
Anelsene er alle en direkte referanse til hvordan jeg ønsket å arbeide med publikum, uten at 
de pekte på noen spesifikke handlinger. Jeg likte tanken om at aktørene kunne «regissere» 






tanke som i Etyde #3, altså at forskjellige publikummere får oppleve forskjellige ting, og 
dermed tolker de forløpet på forskjellige måter. Dag 2 startet altså med to elementer i forhold 
til rommet, vi skulle være i lille prøvesal, og vi skulle sitte rundt et bord sammen. I tillegg 
hadde jeg to anelser: Interaksjon og regi, og en mer konkret idé om at publikum skal føle på 
statusutvasking i forhold til hvem som er aktør og hvem som er publikum.  
Dag 2 satte jeg og Bob oss ned og begynte å diskutere hva som kunne skje rundt dette bordet. 
Hvordan kunne publikum sette spørsmålstegn rundt deres og vår rolle, og hvordan kunne vi 
«regissere» hverandre? Første dagen kom vi frem til noen konkrete ideer basert på anelsene:  
1. Publikum er i en begravelse uten å vite at det er en begravelse. De blir invitert til 
bords, og må gjette «normene» for dette bordet. Er de på en nyttårsmiddag? 
Søndagsmiddag? Forretningsmøte? Etterhvert skal vise seg, på en eller annen måte, at 
de er i en begravelse.  
2. Publikum skal få visse hint om hvor de er gjennom lapper de får på forhånd. Kanskje 
de kan få beskjed om å holde en tale, og gjennom denne talen kan de tolke noe som 
omhandler en persons dødsfall.  
3. Videoen må på en eller annen måte brukes, selv om jeg ikke ønsket å bruke 
«begravelsesvideo» igjen (da jeg gjorde dette under Invitasjon).  
Vi hadde altså de tre holdepunktene til å starte med, vi lot det ligge en stund, og neste dag 
gikk vi på gulvet og satte ut et ganske stort langbord i lille prøvesal. 
Nytt rom i rommet 
Det aller første som skjedde var at vi oppdaget at bordet ikke «var nok». Veggene og gulvet 
inne i lille prøvesal er langt fra stilrene, og besår av både gule og blå farger, sammen med et 
parkettgulv. Når vi da satte dette trebordet inn fikk vi følelsen av et «grupperom» eller 
«grendehus» ganske raskt. Altså følte vi at rommet måtte ha noe «mer». Jeg hadde ikke lyst til 
å mørklegge rommet på samme måte som sist, da det ville være begrensende i forhold til å 
skape interaksjon og bevegelse mellom publikummerne. Under Etyde #3s forløp måtte jeg 
guide publikumsgruppene gjennom rommet med en lommelykt, det hadde jeg lyst til å unngå 
under denne etyden. Vi ville derfor prøve å gi rommet noen strammere vegger, altså å henge 






fløyel fra tak til gulv rundt bordet, slik at vi laget et lite rom inne i rommet. Dette likte vi godt, 
og en helt ny stemning oppstod i rommet. Det hele ble litt mer grasiøst, som om vi satt i et 
herskapshus med flotte gardiner rundt oss. På et tidspunkt fikk vi en tanke om å inkludere 
julepynt i scenografien, visningen av etyden var 19. desember, og da vi ønsket å formidle en 
slags «spisestue» var det nødvendig å få inn noe pynt, lysestaker og lignende. Vi bestemte oss 
derfor å sette denne handlingen til juletider. 
Intermedial karakter, usynlig tilstedeværelse eller video som representasjon? 
I løpet av denne romutviklingen var videoens plass alltid i mente, ideen om en begravelse 
hadde muligens aldri dukket opp om vi ikke arbeidet med videomateriale av en død person. 
Derfor var det også en ganske naturlig tanke at videoen på en eller annen måte skulle være 
representasjonen av en død person. Her fikk jeg en tanke om å projisere videoen på en av 
stolene rundt bordet, som om minnet om en person, eller kanskje «følelsen» eller 
«stemningen» til en person både eksisterer og ikke eksisterer på samme tid. 
Hittil hadde vi altså disse tankene rundt forløpet: Publikum og aktørene skulle sitte rundt et 
bord, på en av stolene projiseres en video som viser en gammel dame på en gård. Det er jul, 
og vi sitter i noe som kan minne om et herskapshus. Publikum skal, på et tidspunkt, ta frem 
lapper (eventuelt skal lappene ligge på bordet), og enten gjøre en handling eller si en replikk. 
Vi ønsker at publikum skal prøve å tolke hvilken situasjon de befinner seg i, med et mål om at 
de på et tidspunkt forstår at de er i en begravelse. Opp i alt dette prøvde vi å fastslå hva som 
skulle være min og Bobs rolle i det hele: hva var handlingen her? Og hva skulle egentlig stå 
på lappene, hva skulle publikum gjøre?  
Vi kom frem til én rolle som vi følte var nødvendig, en eller annen «mottaker» av publikum. 
Om dette var en butler eller bare en sørgende i begravelsen var vi usikker på, men vi trengte 
altså en eller annen person som skulle fasilitere forestillingen. Da vi var to personer som 
kunne spille, bestemte vi oss også for å inkludere en rolle som fungerte på et tvetydig plan 
mellom aktør og publikummer. Altså en person som oppfører seg på akkurat samme måte som 
publikum, men som ikke kommer fra samme sted som publikum. Personen er allerede i 
rommet, nesten som om han kom «for tidlig» til forestilling. Her er det for så vidt greit å 
presisere at prinsippet om en utvalgt publikumsgruppe dreper denne effekten. Gruppen består 






forløpet. Det er derfor ingen som faktisk blir å tro at Bob er en publikummer som kom litt 
tidlig. Men om vi arbeider med å påstå at publikum og aktør har samme status under denne 
etyden, likte jeg at Bob kunne være aktørens «representant» blant publikum.  
Grevinnen og Hovmesteren 
Rundt denne tiden fikk jeg en assosiasjon jeg absolutt ikke likte, jeg mente dette var veldig 
likt sketsjen Grevinnen og Hovmesteren22. Altså et herskapshus, rundt et bord, med en gjest 
som både er tilstede og ikke tilstede samtidig, med en slags butler og juletema. Handlingen er 
innom dødsfall og hvordan vi takler døden, på samme måte som Grevinnen og Hovmesteren. 
Til å begynne med likte jeg virkelig ikke dette, det var noe som dukket opp ved en 
tilfeldighet, og jeg ville prøve å fjerne de assosiasjonene, slik at publikum ikke oppfattet 
denne sammenligningen. Vi snakket om å fjerne butleren, eller kanskje til og med fjerne 
bordet, slik at publikum bare sto rundt en slags hvit monolitt med en videoprojeksjon. Dette 
gjorde at arbeidet stagnerte litt, og jeg slet med å finne ut hva vi kunne gjøre istedenfor det vi 
allerede hadde gjort. Jeg mislikte virkelig at publikum skulle få denne assosiasjonen uten at 
jeg hadde planlagt det, det føltes som om hele forløpet kom til å bli komisk og parodisk med 
en gang publikum oppfattet dette. Men etter en stund med idémyldring tok jeg et valg i 
motsatt retning. Hvorfor ikke bare lene seg inn i denne impulsen og bruke det vi allerede har 
laget? Dette mener jeg var Lehmanns prinsipp om affirmasjon i praksis, det hele ble et veldig 
komisk og frigjørende vendepunkt. Jeg bestemte altså at denne etyden skulle være en slags 
remediering av Grevinnen og Hovmesteren. Med det samme dette kom på plass løp arbeidet 
av gårde igjen. Det var ikke lengre en begravelse, men en nyttårsmiddag, videoen var ikke 
nødvendigvis en vilkårlig person som hadde dødd, det var Grevinnen. Her var ideen at 
videoen skulle representere Grevinnen, på samme måte som Hovmesteren i den originale 
sketsjen hadde representert vennene til Grevinnen. I sketsjen så «spiller» ikke Hovmesteren 
Grevinnens gjester med kostymer og overbevisende skuespill. Han stiller seg bare opp ved 
siden av stolen hvor den avdøde en gang satt, og sier en kort replikk hvor han etterligner 
stemmen til den døde vennen.  
                                                 
22 Grevinnen og Hovmesteren (Originaltittel: Der 90. Geburtstag oder Dinner for One) hadde premiere i Sveits, 






Plutselig fant vi også ut av hva som skulle stå på lappene. Da jeg assosierte Grevinnen og 
Hovmesteren med litt direkte og enkel humor, ville jeg ha publikum til å fortelle vitser, enkle 
«setup-punchline» vitser som man gjerne kan finne på å fortelle rundt et middagsbord om 
stemningen blir litt stille og pinlig. 
Jeg hadde ikke noe ønske om å gjenskape Grevinnen og Hovmesteren i sin helhet, men heller 
å bruke elementene som eksiterer i sketsjen til å lage noe nytt. Vi ønsket å ha med visse 
holdepunkter som folk kjenner igjen fra sketsjen, bare litt forskrudd. For eksempel så er det 
første som skjer inne i «spisestuen» at Hovmesteren tar opp en mobiltelefon og spiller av 
musikken fra sketsjens åpning. Altså er min versjon av Hovmesteren klar over at sketsjen 
eksisterer og henviser til den, musikken spilles spesifikt av på dette tidspunktet fordi nå 
«starter vi». En av de meste kjente spøkene fra sketsjen er når Hovmesteren snubler over et 
teppe av tigerskinn. Jeg tenkte derfor det ville vært interessant om Hovmesteren i dette 
universet «misforstod» vitsen. Det vil si at han prøver å gjenskape dette øyeblikket, men 
istedenfor å snuble over denne tigeren, tramper han heller på et fotografi av den. Som om det 
var lyden av noen som tramper for å gjenvinne balansen som var morsom, ikke selve 
snublingen. I tillegg til dette ville jeg inkludere et ark med sceneanvisninger som hang på 
veggen, dette arket skulle Hovmesteren kontinuerlig kikke på, som om han ikke vet hva som 
skal skje videre. Både denne misforståelsen av vitsen og arket med sceneanvisninger var et 
forsøk på å nedgradere «statusen» min som aktøren i forløpet. Om mannen som spiller 
Hovmesteren ikke skjønner poenget med sketsjen, og i tillegg ikke vet hva han skal gjøre i 
forløpet, vil det forhåpentligvis åpne visse tolkningsrom hos publikum som relaterer seg til 
forholdet mellom aktøren og publikum. Publikum vet hvordan sketsjen utspiller seg, og hva 
som er «feil» i denne versjonen.  
Da vi idémyldret rundt hvordan vi kunne forandre denne sketsjen, bestemte vi oss for ikke å 
ha navnene på Grevinnens døde venner rundt bordet, men navnene til publikum. Her oppdaget 
jeg en av mulighetene med en utvalgt publikumsgruppe. Jeg kan lage forløp som er spesifikt 
konstruert rundt de menneskene publikum består av. Forløpene jeg lager er jo ikke 
nødvendigvis «eksempler» på noe som kan utvikles til en teaterforestilling, men autonome 
forløp som er laget med prinsippene de Sceniske etydene inneholder. Derfor mener jeg det er 






ønsket jeg at publikum skulle få dressjakker med navnelapper, både for å plassere de i samme 
«status» som meg og Bob (som også hadde dressjakker og navnelapper), men også for å 
påpeke hva som skal skje. Vi skulle vise dem Grevinnen og Hovmesteren, og de skulle sitte 
rundt bordet. De var seg selv, eller en falsk, tidvis regissert versjon av seg selv. De var 
publikum, men de har også blitt skrevet inn i forløpet.  
Kommunikasjon gjennom video 
På et tidspunkt under denne remedierings-prosessen måtte jeg prøve å komme tilbake til 
hjemmevideoen, jeg ønsket å gjøre noe mer enn bare å projisere den som en representasjon av 
Grevinnen. Jeg hadde en tanke, da publikum var en del av dette forløpet, at det kanskje kunne 
opprettes en eller annen muntlig kommunikasjon mellom video og publikum. Ikke 
nødvendigvis å spille inn noe tekst og få den til å «svare» et publikum, men kanskje få 
publikum til å snakke med og for videoen? Jeg var da inne på tanken om å få projisert video 
av en publikummer opp ved siden av eller samtidig som hjemmevideoen, som om de 
eksisterer i samme univers. Jeg bestemte meg derfor for å lage et nytt rom, lageret i lille 
prøvesal skulle bli et slags filmstudio i miniatyr med kamera, manus og mikrofon. På et 
tidspunkt under forløpet skulle en publikummer gå inn dit, for så å lese manus høyt inn i 
mikrofonen, samtidig som kamera filmet og projiserte publikummeren inn i «spisestuen». Da 
jeg i hovedsak ønsket å prøve ut en hendelse hvor en publikummer snakket «for» Grevinnen, 
tenkte jeg det var naturlig at videoen av min oldemor forsvant, og at publikummerens bilde 
skulle dukke opp på stolen i «spisestuen». Jeg syntes også det var interessant om dette 
filmstudio også fungerte innad i dette universet på sett og vis, derfor var ikke publikummerens 
manus i papirform, men heller en video. Halvparten av skjermen viser samme video av min 
oldemor som finnes ute i spisestuen, mens den andre halvparten viser et manus som ber 
publikummeren om å fortelle en vits. Vitsen dukker opp, og publikummeren leser denne høyt 
inn i mikrofonen. Når videoen av Grevinnen forsvinner inne i spisestuen, dukker den opp på 
en skjerm ute i filmstudio, som om den alltid er tilstede.  
Hvem er publikum? 
På samme måte som én av publikummerne skulle få «være» en video i løpet av forløpet, ville 
jeg også plassere resten av publikum inni et slikt medium. Jeg ville derfor ta et fotografi av 






mobiltelefonen, på den måten kunne jeg vise bildet til publikum. Det som kom til å bli 
interessant var hvordan de kom til å reagere på å bli tatt bilde av sammen med en video, for 
rundt samme bordet spiltes videoen av min oldemor av. Ved å ta et fotografi av 
publikumsgruppen og videoen i samme bilde ville de alle «eksistere» i samme medium. I 
tilbakemelding fra publikum ble denne effekten godt mottatt. De opplevde en følelse av at det 
bildet var som en eske i en eske, som om medieverdenen fortsatte innover, gjennom 
fotografiet og inn i videoen. Én publikummer kommenterte hvordan en slags «mediestatus» 
ble oppløst, dette var et fotografi av mennesker, det at ett av menneskene var «i en video» ble 
ikke like viktig.  
Jeg synes et av de mest interessante spørsmålene som oppstod i etterkant av visningen var: 
hvem er det vi spiller Grevinnen og Hovmesteren for? Hvem er publikum i denne fiksjonen? 
Går det på rundgang? Både det reelle publikum, Bob og Hovmesteren er fullt klar over at de 
«spiller», men hvorfor gjør de alt dette? Hvem er det de spiller for? I den originale sketsjen 
kan man si at Grevinnen var «publikum» for Hovmesterens spill, vil det da si at vår 
«Grevinne», altså videoen, er publikum? Dette spørsmålet, «hvem er publikum?», i Etyde #4 
er åpen til tolkning for publikum, noe jeg synes passer fint. 
Hjemmevideo som igangsetter: En sammenheng mellom forløpene 
Igjen har forløpets tematikk streifet innom alderdom og død. Jeg vil påstå at dette er noe som 
kommer ut av videomaterialet. I løpet av denne etyden var jeg fokusert på å inkludere videoen 
i større grad, da den fikk en mindre rolle i Etyde #3: Roms forløp. I denne etyden prøvde jeg 
aktivt å flytte fokus vekk fra denne respektfulle behandlingen av videoen. Dersom det 
sceniske arbeidet streifet innom noe humoristisk, som for eksempel Grevinnen og 
Hovmesteren, så ville jeg lene meg inn i det.  
Publikum kunne fortelle at før de gikk inn i «spisestuen» var forventningen at dette forløpet 
kom til å bli humoristisk, men mot slutten var det hele mer melankolsk, mer tragikomisk. Én 
publikummer som hadde sett Etyde#2: Karakters forløp hentet frem begrepet «intermedial 
karakter», og fortalte at han opplevde dette forløpet som en videreføring av dette begrepet, 
som om personen avbildet i hjemmevideoen spilte Grevinnen. Dette er en forståelig tolkning, 






en karakter» ikke er så stor i selve forløpet. Men jeg mener det ligger en distinksjon mellom 
de to intensjonene. I Etyde#2 var målet å oppnå en form for immediacy. Publikum skulle 
fokusere på innholdet, nemlig personen, og glemme mediet. I Etyde#3 er det et poeng at dette 
er en video som substituerer Grevinnen. Én publikummer får til og med i oppgave å fortelle 
en vits på kamera for å være den muntlige representasjonen av Grevinnen. 
Dette var den første etyden hvor jeg fikk beskjed fra publikum om at forløpene begynte å 
«snakke sammen». Publikum i Etyde #4s forløp bestod av tre personer, to av de hadde sett 
både Etyde #3s forløp og Invitasjon. Her fikk jeg tilbakemelding om at de hadde opprettet en 
større kjennskap med videoen, som om dette var et gjensyn med noen man kjente, som om 
visse tolkningsrom åpnet seg for de som hadde vært publikum tidligere. Én publikummer 
kommenterte hvordan hun plutselig «husket» at dette videomaterialet avbildet et ekte 
menneske. Det ligger naturligvis visse føringer for dette i og med at publikummeren kjente til 
historien bak videomaterialet. Men kanskje det er ett de mer unike elementene med 
hjemmevideo? Bildet blir enormt mye rikere av en forhåndsforståelse. Tidligere har jeg nevnt 
hvordan dette materialet, og dermed de forskjellige forløpene, potensielt åpner for helt andre 
tolkningsrom for noen som hadde et personlig forhold til personen avbildet på 
hjemmevideoen. Dette er naturligvis en forhåndsforståelse jeg ikke klarer å gi min 
publikumsgruppe, men jeg kan prøve å strekke meg etter dette.  
Utviklingen av en scenisk håndskrift: Tiltro   
Etter Etyde#3: Rom følte jeg en mye større selvsikkerhet til forskjellige elementer i 
fremgangsmåten. Jeg hadde på mange måter bevist for meg selv at denne arbeidsmåten 
fungerte, og at jeg trivdes godt med den. Under Etyde #4 følte jeg egentlig ikke på noen større 
tvil, det var en ro og avslappethet i forhold til det kreative arbeidet, og jeg følte en tiltro til 
mine egne evner. Det var først i etterkant av denne etyden jeg virkelig begynte å ordlegge 
visste karakteristikker som jeg ville fastslå som en scenisk håndskrift. Jeg har lagt merke til en 
høyere grad av publikumsinteraksjon i de fleste etydene, da jeg selv en stor tilhenger av 
forestillinger som gjør interessante ting i forhold til interaksjon. Som publikummer føler jeg 
min årvåkenhet blir tilspisset når jeg vet at mine handlinger har en innvirkning på forløpet. 
Når jeg skriver «innvirkning» vil jeg bare presisere at jeg ikke er særlig interessert i å arbeide 






narrativet i noen større grad. Det som interesserer meg er den oppslukende følelsen man får av 
å være smeltet inn i fiksjonen, og de små handlingene man foretar seg for å drive historien 
fremover. Innenfor mitt interessefelt er ikke publikum noen som kan spore forløpet av 
skinnene, de skal heller være noen som måker kull, noen som får motoren til å gå fremover.  
Jeg har også lagt merke til noe annet som står i «parentes», altså noe som blir tilsidesatt, og 
dermed tar sin egen form uten eksplisitt involvering, og det er arbeid med 
skuespillerprestasjoner. Vi jobber ikke eksplisitt med bevegelse og stemme i rommet, vi har 
replikker og sceneanvisningen, men så lenge det blir gjennomført og en viss stemning blir 
formidlet, så er jeg fornøyd. Denne utgreiingen omkring fokus på skuespillerprestasjoner og 
publikumsinteraksjon kommer jeg tilbake til under kapitlet Oppsummering av analysen.  
Utviklingen av metoden: Oppfølgere 
Etter Etyde#4 vil jeg påstå at det gagner meg å bruke samme rom til alle etydeprosessene. 
Selv om hver etydeinngang undersøker spesifikke elementer innenfor teatermediet, i dette 
tilfellet publikum, vil per definisjon alle etydene inneholde en undersøkelse av alle 
inngangene, bare med forskjellige fokus. Selv om «rom» ikke er denne etydens hovedfokus, 
vil det eksistere en kontinuerlig undersøkelse av dette konseptet i alle etydene.  
Det var under denne etyden jeg oppdaget mulighetene for å kunne behandle de forskjellige 
etydene som «oppfølgere». Publikum som hadde vært på tidligere etyder begynte å tolke en 
slags sammenheng mellom forløpene, selv om dette ikke var eksplisitt planlagt fra min side. 
Dette var noe jeg ville ha i mente til den siste etyden. I tillegg til dette, ble det tydelig at de 
premissene som etydene følger kan inkorporeres i det kreative arbeidet. Dersom jeg arbeider 
med en utvalgt publikumsgruppe, ser jeg ingenting i veien for å lage et forløp tilpasset den 
utvalgte gruppen. Jeg mener det å kunne leke med slike begrensninger og muligheter gjør 
etydeformen rikere.   
I denne etyden la jeg merke til noen flere metodologiske gjengangere. Først og fremst ønsket 
jeg å arbeide første dagen alene. Jeg mener denne vekslingen mellom å arbeide alene og med 
andre i gruppesammensetninger er hensiktsmessig om utviklingen av meg selv som 






når det kom til å gjenta meg selv. Dette ser jeg på som en av de viktigere rammene i de 
Sceniske etydene, jeg tror det er hensiktsmessig å unngå repetisjon i en undersøkende prosess.   
 
Etyde #5: Handling 
Det sceniske forløpet 
Publikum blir ledet inn i den lange gangen utenfor lille prøvesal på Rosegården. Andreas går 
inn sammen med dem. Han tar frem mobiltelefonen og gir den til publikummer nr.1. Andreas 
trykker på skjermen, og en video spilles av. Samtidig som publikum ser på videoen tar 
Andreas frem nøklene sine og låser seg inn i lille prøvesal, publikum står nå alene ute i 
gangen. Videoen består i første omgang av tekst, publikum kan lese dette (hver linje er et nytt 
klipp i videoen, så publikum kan bare lese 1 linje av gangen): 
Hei. 
Dere har altså stilt et spørsmål. 
Det var da unødvendig. 
Dere har stilt et vanskelig spørsmål. 
Hvem skal ta på seg oppgaven? Hvem skal svare på 
det spørsmålet?  
En eller annen stakkars jævel må finne på 
et svar til dere.  
Personen som finner på dette svaret kommer til å 
mislike dere for å ha stilt spørsmålet.  
For den personen har da hørt dette spørsmålet hundre ganger før. 
Men folk må spørre. Igjen og igjen.  
Alle er så nysgjerrige. 






(Her brytes teksten av en video av en ung kvinne, videoen er tydelig gammel, kanskje fra 70-
tallet, og hun er posisjonert sånn at ansiktet hennes er rettet mot kamera, men blikket går forbi 
linsen, som om hun ser over skulderen til kameramannen, hun snakker fransk, men videoen er 
tekstet på engelsk, hun sier: «I’d like to ask you something. Do you believe in ghosts?») 
Lukk dekselet til mobiltelefonen og legg den i lommen din. Gå inn døren markert: X. Gjør 
dette nå.  
Publikummeren gjør da som videoen gir beskjed om og går inn i lille prøvesal, som da har en 
X på døren. Inne i lille prøvesal blir publikum møtt av en projektor som peker på dem. 
Bakerste vegg av salen, som da er til publikums høyre idet de går inn døren, er tildekket med 
brunt papir fra tak til gulv. På gulvet mellom publikum og projektoren ligger det en lang 
remse med sølv-tape klistret til gulvet. Ovenfor denne ligger et stort brunt papirark, av samme 
materiale som lerretet. På dette arket står det skrevet «stopp», og «X» flere steder. Ved siden 
av dette arket ligger flere hvite A3 ark. Disse arkene inneholder masse tekst og tegninger, 
tegningene er stort sett grafer uten noen kontekst, mens teksten ser ut til å kartlegge scener 
med stikkord, for eksempel: Scene 1: trær, skog, hav, hus, vann. Om publikum står med 
ryggen til den brune papirveggen kan de se at der finnes enda en projektor, som skyter et 
skrått bilde på veggen til publikums venstre. Projektoren viser en video av en mann som sitter 
på en stol foran noen datamaskiner, han sitter med hånden over øynene. Lengre bort i rommet 
henger det tøystykker fra taket som skjuler en del av rommet, mens et synlig videokamera 
peker mot den skjulte delen av rommet. I tilbakemeldingen fra publikum fikk jeg vite at alle 
gikk ut ifra at mannen satt bak tøystykket, og at dette kamera filmet mannen, og at det var 
dette bildet som ble projisert på veggen. Publikum kan høre en mann som puster, men lyden 
er litt forvrengt, som om den kommer ut av en dårlig høyttaler. Publikum blir værende i dette 
rommet i over ett minutt uten noen forandringer. De ser mannens bilde på veggen og hører 
pusten, som tilsynelatende tilhører mannen bak forhenget. Mannen begynner omsider å 
snakke. Han sier:   
«Hei. Ja. La oss starte med stedet, nemlig hvor. Jeg kan si med sikkerhet at jeg vet hvor hvor 
er. Det er ikke den vanskelige delen. Det går greit. Skog, trær, lyng, fjell, stein, hav, gress, sti, 
landevei, eng, blader, kratt, natur, bær, gård, hus, bua, naboen, naust, fjære, vei, himmel. Det 






Lyden av mannens stemme kommer fremdeles ut av den dårlige høyttaleren, men nå holder 
mannen i videoen en mikrofon opp foran munnen. Samtidig som mannen sier replikken 
ovenfor, skrus projektoren som peker mot publikum på. Bak publikum dukker det nå opp fire 
videoer med små utsnitt. Videoene viser mye av det mannen i høyttaleren snakker om, et fjell 
med gress og stein, et hus og en gård, et hav osv. Videoene varer bare i noen sekunder, men 
går i loop slik at publikum får tid til å se på dem. Publikum må for øvrig forandre sin posisjon 
om de skal ha mulighet til å se på videoene, da lyset fra projektoren treffer kroppene deres. En 
publikummer ga meg beskjed om at denne forflyttingen var problemfri, men at noen i gruppen 
ikke hadde sett «stopp» skiltet på bakken. Han bevegde seg da lengre ut i rommet enn det 
rommet ga beskjed om, men flyttet seg tilbake etter hvert. Etter at mannen er ferdig å snakke 
fortsetter videoene, og publikum kan se på dem i stillhet. Etter cirka ett minutt blir videoene 
byttet ut med noen andre bilder, og mannen snakker igjen i mikrofonen: 
Neste blir når, når ja. Det er vanskeligere å svare på. Etter veldig mye etterforskning kom vi 
frem til at dette er når. Selvfølgelig så finnes det to «nårrer», men det er selvsagt. Så da fant 
vi ut av det. Når. Katti. When. Kån.  
Videoene viser samtidig tre nye klipp: den ene klippet er en oransje smørje, men publikum 
kan se hint av noe som ligner en filmrull, og tallet 1976 eller 1975 opp ned. De to andre 
klippene er begge av et multebær, i det ene klippet vises bare bæret, mens i det andre blir det 
plukket opp av en hånd. Publikum får igjen god tid til å studere bildene i stillhet. 
Etter en stund skjer en ny rullering, fire nye bilder og mannen sier: 
Hvem. Kæm. Who. Ki. Hvem er hvem. Det er bare én her. Eller kanskje to, eller tre. Men 
egentlig bare én.  
De nye bildene viser en gammel dame; hun vandrer i skogen og på en gårdsplass.  
Det blir igjen stille. 
Ny rullering: nå dukker det bare opp ett bilde, og det er ikke gjenkjennelig. Det ser ut som en 
stor klase med firkanter som beveger seg inn og ut.   






Så var det det siste spørsmålet. Det dere egentlig spurte om. Hvor, når, hvem … også deres 
spørsmål. Jeg vet ikke hvordan jeg skal svare, eller hva jeg skal svare. Det går ikke. Tror jeg.  
Men dere kan da svare på det. Eller, dere kan finne deres eget svar. Men kanskje dere ikke 
vil, eller tør. Hvem vet. Det går bra.  
Tror dere på spøkelser?  
Etter en liten stund forandrer bildet seg igjen, denne gangen projiseres det tekst, i samme 
skrifttype og farge som teksten i mobiltelefonen:  
Sånn. Det var det. Vi har ikke mer å si, vi har ikke mer på hjertet. Dette var alt som skulle 
skje. Takk for at dere kom. På gjensyn. Gå ut døren markert: X. Gå så ut gjennom gangen, 
opp trappen og tilbake til Kontoret i Det Røde Rommet. Gjør dette nå. Adjø. 
Publikum forlater så lille prøvesal, og visningen er over. 
Utviklingen av det sceniske forløpet 
Tilbake i flyten  
Kaisa fra Etyde #1 skulle egentlig komme tilbake og arbeide med Etyde#5, men da hun var 
opptatt måtte jeg igjen ta avgjørelsen om å innvie en ny person, eller arbeide alene. Da Bob 
var ferdig med prosjektet, og allerede i gang med nytt skolearbeid, var det ikke mulig å 
inkludere han i Etyde#5. Jeg brukte en del av den første tiden til å tenke over dette, valget jeg 
tok angående medspiller kom til å ha en direkte innflytelse på både etydens produkt, men også 
etydedesignet i sin helhet. Var det hensiktsmessig å gjøre dette alene, eller med en ny 
medspiller? Med tanke på at jeg måtte komme i gang med etyden for å bli ferdig med 
prosessen, bestemte jeg meg for å gjøre siste etyde alene. Dette valget ble hovedsakelig tatt 
fra et praktisk ståsted. Det som vil bli interessant fra et metodeperspektiv vil være å 
sammenligne de to etydene hvor jeg arbeidet alene og de etydene hvor jeg arbeidet med 
medskapere.   
Som sagt hadde jeg problemer med å starte på denne etyden, til dels fordi ting var usikkert i 
forhold til medskapere, men også fordi jeg syntes konseptet «handling» var utrolig vanskelig 
å arbeide med. «Handling», på lik linje med «tilstedeværelse», har ingen fysisk representasjon 






spesifikk person i forløpet, eller de mange forskjellige referansene til «rom» i 
teatersammenheng. Men jeg måtte starte ett sted, og jeg startet altså på samme måte som de 
tre forrige etydene, nemlig med å «demontere» begrepet litt: 
Hva er handling? Når oppstår det? Handling som fiksjon, eller er kategoriseringen og 
sammensetningen fiksjonen? Handling er et relativt løst begrep. Hva er handlingen i 
hjemmevideoen? Er handling tolkning? 
Jeg stilte meg selv en hel masse spørsmål omkring hvordan jeg ser på «handling» og hvordan 
jeg tolker begrepet. Jeg kom frem til noen setninger som kanskje kunne styre meg i en viss 
retning: 
Handling i denne forstand skal være en slags tematisering av hva handling er. 
Handling er altså de spesifikke hendelsene som skjer i en teaterforestilling. Når jeg 
tenker på handling tenker jeg på en inndeling av hendelser, et slags puslespill. Om 
handling er en sammensetning av forskjellige hendelser til en helhet, vil det være 
interessant å lage en fremstilling av delene? 
Denne visualiseringen av et puslespill skulle følge med meg resten av prosessen. Etter denne 
første idémyldringen, og etter en samtale med publikummere fra de forrige etydene, kom jeg 
frem til at «handlingen» i denne etyden bør og skal komme fra videoen av min oldemor. 
Tidligere i oppgaven har jeg blant annet skrevet om video som karakter og video som 
frembringer av en tematikk. I denne etyden skulle videoen bli fremstilt som en video, noe som 
har spesifikke karakterer, steder og scener. Jeg ville at denne etyden skulle ta for seg selve 
innholdet i videoen. 
Struktur, visning og tekst 
De tredelte anelsene som har preget begynnelsen av de tidligere etydene fortsatte under denne 
prosessen, men fikk en mindre rolle etterhvert. Jeg skrev ned anelsene: «Struktur», «visning» 
og «tekst». «Struktur» kommer bokstavelig talt fra videoen og det eventuelle forløpets 
struktur, det kunne for eksempel handle om videoens oppbygning eller en potensiell speiling 
av denne strukturen scenisk. «Visning» var en mer konkret idé, tanken var at hele forløpet til 
Etyde#5 kunne ha en filmvisning som ramme, som i en kinosal. Kanskje til og med hele 






handlingen i videoen, var eneste fokuspunkt under forløpet kunne være interessant. Dette var 
en anelse som var basert på tanken om at visningssituasjonen er et element i sjangeren 
«hjemmevideo».  
Dette var andre gangen «tekst» var en anelse, den første gangen var under Etyde #2, hvor jeg 
også var alene. Tekst virker nesten som en krykke for meg. Dersom jeg kan skrive noe tekst, 
og ta det med inn i rommet når jeg utforsker, blir prosessen litt lettere. Nesten som en ekstra 
medspiller. I forhold til denne etyden er også «tekst» knyttet til «handling», dette kan også 
gjenkjennes fra de «dramaturgiske inngangene» (Gladsø, et al., 2010, s.190). 
Fantom 
På et tidspunkt under utforskningen kom jeg over et intervju av Jacques Derrida fra filmen 
Ghost Dance hvor han beskriver film som «the art of ghosts» (The Science Of Ghosts - 
Derrida In Ghost Dance, 2007). Intervjueren spør Derrida: «do you believe in ghosts?» 
Derrida svarer:  
Firstly, you’re asking a ghost whether he believes in ghosts. Here, the ghost is me. 
Since I’ve been asked to play myself in a film which is more or less improvised, I feel 
as if I’m letting a ghost speak for me. Curiously, instead of playing myself without 
knowing it, I let a ghost ventriloquize my words, or play my role, which is even more 
amusing. The cinema is the art of ghosts, a battle of phantoms. Thats what i think 
cinema is about, when its not boring. Its the art of allowing ghosts to come back. 
That’s what we’re doing now. (The Science Of Ghosts - Derrida In Ghost Dance, 
2007). 
Jeg hadde bestemt meg for å ikke gjøre noen teoretiske dypdykk under etydeprosessen, men 
var allikevel inspirert av noen av Derridas uttalelser om filmmediet. Jeg valgte å anvende min 
egen tolkning av Derridas sitat til denne etyden, og la meg bli inspirert av konseptet 
«spøkelse» eller «fantom» i henvisning til filmmediet. Ideen var at en person representert på 
video kan gis betegnelsen «fantom/spøkelse», noe som både eksisterer og ikke eksisterer 
samtidig. Et eller annet som én gang var, og på en måte fremdeles er, levende. Noe som 






Oppdagelser i scenene 
Rundt samme tid bestemte jeg meg for å dele opp videoen av min oldemor i scener. Anelsen 
om en «struktur» fikk meg til å gå denne veien. Jeg klippet opp filmen i 13 deler, hvor hvert 
klipp i videoen ble sin egen videofil. På den måten kunne jeg flytte rundt på bruddstykkene og 
eksperimentere med filmens oppbygning. På et tidspunkt tok jeg frem noen A3-ark og skrev 
ned spesifikke objekter eller hendelser som finnes i hvert av klippene. 
Dette er notatene fra den første scenen:  
Eksteriør. Hav. Hus. Bua. Stien. Gress. Oldemor: Går vekk fra havet. Smiler. Snakker 
hun?  
Jeg følte jeg var på riktig vei etter denne første nedskrivingen, da jeg aldri hadde lagt merke 
til at oldemoren min beveger leppene mot slutten av klippet. Denne oppdagelsen fikk meg til 
å lure på om det fantes noen flere hendelser jeg aldri hadde lagt merke til, til tross for å ha 
spilt av videoen utallige ganger. Det gjorde det, og to spesifikke elementer jeg aldri hadde lagt 
merke til skulle vise seg å bli utspringene til produktet av Etyde #5. For det første hadde jeg 
fått et nytt videoredigeringsprogram etter nyttår, og hadde bedre kontroll på sekunddelene av 
videoen. Helt i slutten av videoen fantes et rødt bilde i aller siste frame23. Det viste seg at 
denne framen var en digital kopi av selve filmrullen som videoen eksisterte på. Med det nye 
programmet klarte jeg å klippe ut framen, og kunne se at filmen også inkluderte et tall: 1975 
eller 1976. Jeg gikk ut ifra at dette er et årstall, og at filmrullen enten ble laget da, eller at det 
var da videoen ble filmet. Dette ga meg følelsen av å ha løst et lite mysterium. Grandonkelen 
min hadde gjettet at videoen fant sted på 70-tallet to år tidligere, her hadde jeg muligens 
bevis. Jeg visste fra før at noe fantes på slutten av denne videoen, men det var først nå jeg 
klarte å separere og «stoppe» den siste sekunddelen. Jeg likte det at filmen hadde gitt meg et 
konkret tall, håndfast informasjon. Antall videoklipp jeg kunne bruke i Etyde#5 hadde økt til 
14.  
Den lille analysen jeg nevnte tidligere ga meg som sagt to oppdagelser, den ene var datoen, og 
den andre var egentlig noe ganske åpenbart som jeg aldri hadde tenkt på før. Filmen kan selv 
                                                 







«vise» at det er en viss menge regi i bildet. Under Etyde #1 snakket vi om muligheten for å 
fremstille innspillingssituasjonen mellom min grandonkel og min oldemor. Vi var inne på 
tanken om at grandonkelen min på ett tidspunkt må ha «regissert» min oldemor litt: «kan du 
plukke opp dette multebæret» for eksempel. Men etter å ha gjennomgått videoen, fremstår det 
som om absolutt alt er regissert. Jeg synes alt min oldemor gjør på videoen passer «for godt» 
inn og ut av kameras rammer. Oldemoren min kikker også inn i kamera til tider, og venter 
gjerne et lite sekund før hun gjør en handling når klippene starter. Det virker nesten som om 
gammelonkelen min har sagt: «ok, action» før hun gjetet kyrne inn i låven. Det er selvfølgelig 
mulig at alle hjemmevideoinnspillinger har et element av dette. For eksempel far med 
videokamera som ber barna om å vente litt med å åpne presangen til han har fått skrudd på 
opptak. Jeg vil presisere at dette ikke var noen åpenbaring hvor jeg opplevde videoen som 
falsk. Det var heller en slags videre erkjennelse av hva hjemmevideosjangeren er, og det 
faktum at det innebærer et lite element av regi gjorde utforskningen i denne etyden rikere. 
Etter å ha sett videoen av Derrida, og klippet opp hjemmevideoen og skrevet en slags 
stikkordsanalyse av den, skriver jeg i sjefsdokumentet: 
Handlingen (av Etyde #5s forløp), fra mitt ståsted, er ikke filmens innhold i seg selv, 
men måten filmen er filmet, og den falskheten og det «fantomet» som oppstår. Min 
oldemor spiller både rollen som seg selv, og er et fantom gjennom filmen. Et fantom 
av et fantom, en kopi av en kopi. Dette er handlingen: filmen er falsk, og det ektefølte 
har vist seg å være regissert. Min realisering av dette, og forvirring angående ektheten, 
og potensielt viktigheten med det ekte, skal være handlingen i Etyde#5 
Her får jeg en anelse av etydens produkt, en slags presentasjon av videoen gjennom en mann 
(kanskje en foreleser eller lignende) som kontinuerlig minner publikum på at videoen 
«mangler» noe. At en eller annen virkelighet ikke eksisterer inne i videoen. Anelsen var 
fremdeles ganske løs på det tidspunktet, men jeg likte tanken på å ha en slags fiktiv 
presentasjon av filmen, som både er fiktiv og «ekte» på samme tidspunkt.  
Hva er handlingen? 
Jeg ville arbeide videre med «handling»-begrepet. Jeg var inne på flere forskjellige tanker. En 






Som om handlingen av denne etyden er avdekkingen av filmens potensiale i sceniske forløp. 
Denne tanken fortsatte gjennom utforskningen, jeg ville lage en slags fremstilling av hvordan 
det er å arbeide med hjemmevideo. Men det ble ingen «slik har det gått med etydene»-
handling. Det jeg derimot landet på, var egentlig det bærende spørsmålet til denne etyden: 
«Hva er handlingen i videoen?». Hva skjedde egentlig? Var det hele regissert? Var min 
oldemor ektefølt da hun gjetet kyrne, eller var det noe min grandonkel hadde bedt henne om å 
gjøre? 
Jeg ville altså lage en eller annen presentasjon av videoen, hvor presentøren stiller spørsmålet: 
«hva skjedde egentlig?». Det kan han ikke svare på. Han kan derimot svare på videoens 
«hvor, hvem og når». Hele videoen er filmet på Reinøya i Troms, og han kan nesten svare på 
hvem som er i videoen. Vi kan se oldemoren min, og min grandonkel er sannsynligvis bak 
kamera, men vi kan ikke vite om det finnes noen andre mennesker utenfor bildet. Presentøren 
kan i tillegg svare på når dette finner sted, etter 1975/76, da klippet på slutten av videoen 
avslører det. Men spørsmålet om dette er fiksjon eller virkelighet, hjemmevideo eller 
spillefilm, det kan han ikke svare på. Spørsmålet som stilles her er relatert til en tvil omkring 
videoens status som dokument: «hva skjedde, i virkeligheten?»  
Jeg bestemte meg også for at publikum ikke skulle få vite at mannen sliter med nettopp dette 
spørsmålet, men at han har en anelse om at noe mangler i videoen, og at det er noe han ikke 
kan svare på. Jeg fikk en idé om å fortelle publikum at de har stilt dette spørsmålet. At det er 
de som har fått denne mannen til å analysere videoen, og på en måte gjøre publikum ansvarlig 
for det hele. De har stilt et spørsmål som personen på scenen ikke klarer å svare på, selv om 
han ønsker det. Jeg hadde også en tanke om at mannen kunne være aggressiv mot publikum, 
som om han var irritert over at de har stilt spørsmålet. Dette elementet var noe jeg beholdt, 
men forflyttet aggresjonen over på den andre karakteren i forløpet, nemlig «fantomet».  
Her kom nemlig en tanke om at det mennesket som eksisterer i videoen, eller det mennesket 
videoen har representert i en av de andre etydene, fremdeles er med i dette forløpet. Ikke som 
et menneske som gjør spesifikke handlinger innad i forløpet, men heller som et slags 
«spøkelse i maskinen». En eller annen entitet som eksisterer inne i alt som kan vise et bilde. 
Jeg likte tanken om at et eller annet smått aggressivt vesen eksisterte sammen med alle de 






for å gjøre hele forløpet «gjennom et bilde». Jeg skulle aldri vise meg inne i lille prøvesal, 
men heller projisere en video av meg ut på scenen, uten at publikum får vite om bildet er 
«live» eller tidligere innspilt. Jeg ville også bruke en høyttaler for å sende stemmen min ut i 
rommet med samme grunntanke, et spørsmål om dette er «ekte», altså «live», eller ikke. 
Det siste forløpet skapes 
Hittil så altså forløpet slik ut: Publikum skulle komme seg inn i lille prøvesal. Her inne ville 
de kunne se videoen «klippet i stykker». Det vil si at de ser fjorten scener uten tilknytning til 
resten av filmen. Optimalt sett skulle jeg gjerne hatt 14 projektorer for å vise hvert av 
klippene hver for seg. Men da dette ikke var mulig, brukte heller et projeksjonsprogram som 
heter Isadora for å kunne vise flere klipp simultant med én projektor (Troikatronix, 2017, 
18.04). Dette programmet oppdaget jeg i refleksjonsperioden etter Etyde #4, og føltes 
hensiktsmessig å inkludere i dette undersøkelsen, da programmet er skreddersydd for 
scenekunstproduksjon. Her la jeg noen av de samme begrensningene som da jeg inkluderte 
video-regi. Her var ikke valget forsvart med et simili om menneskekroppen som tidligere, det 
var ganske enkelt en pragmatisk løsning. Jeg hadde ikke nok projektorer, derfor anvendte jeg 
Isadora. Samtidig som de fjorten klippene blir projisert vil publikum også, på en annen vegg i 
lille prøvesal, se en projeksjon av meg. Jeg hadde hengt opp et tøystykke fra tak til gulv, 
innerst i lille prøvesal, langt fra publikum, og satt bak dette under forløpet. Jeg satte så opp et 
kamera foran tøystykket, slik at publikum eventuelt kunne tvile på «live»-elementet i forløpet. 
På projeksjonen av meg sitter jeg altså bak dette teppet, med en mikrofon i hånden. I den 
endelige versjonen av dette forløpet valgte jeg å spille inn lyden, men la kamera være «live». 
På den måten ville jeg måtte mime etter stemmen min. Dette er relativt vanskelig å gjøre 
perfekt, dermed ville feilene mellom lyden og bildet få publikum på å tvile på om hele 
situasjonen var «live» eller ikke.   
For å fremstille dette «spøkelset» i maskinene, valgte jeg å la vesenet «snakke» til publikum 
gjennom tekst på video. Jeg ville derfor starte hele forløpet med å hente publikum ned til 
gangen utenfor lille prøvesal, før jeg så ga de mobiltelefonen min. Mobiltelefonen spilte av en 
video som publikum skulle se, samtidig som jeg gikk inn i lille prøvesal, og lot de stå alene 
ute i gangen. Teksten på videoen skulle være litt familiær, som om vesenet i videoen allerede 






publikum har gjort noe galt. Grunnen til dette var at jeg ønsket å spille på publikums 
kommentar fra forrige etyde, nemlig at forløpene begynner å «snakke sammen». Jeg likte 
tanken om at publikum måtte holde en maskin, og gjennom denne maskinen fikk de på en 
eller annen måte regi.  
Jeg vil forresten nevne at jeg ikke forventet at alt av handling kommer frem i «handling» 
etyden. Jeg trodde ikke publikum kom til å oppfatte meg som en slags 
foreleser/undersøker/detektiv som har jobbet med denne videoen fordi de har bedt om det. Det 
jeg derimot håpte på, var at de ville oppfatte et eller annet usynlig vesen, og føle på en slags 
skyldfølelse, og se en sammenheng mellom en studie av videoen og mitt prosjekt. Dette var 
nok den etyden som var mest forvirrende og komplisert å arbeide med. Mye fordi «handling», 
i denne prosessen, handlet mest om dokumentstatusen av hjemmevideoen. Jeg lurer også på 
om etyden kan ha blitt litt innpakket på grunn av at jeg har arbeidet alene. Dersom jeg måtte 
ordlegge og forsvare hvert kunstnerisk valg for en medspiller ville potensielt noen av 
elementene forandret seg eller blitt fjernet.  
Kommentarer fra publikum  
Etter etydens visning hadde publikum noen interessante kommentarer. En publikummer 
kjente på følelsen av at selve forestillingen, altså alt som eksisterte inne i forløpet, hadde en 
slags intelligens. Begrepet «artificial intelligence» ble brukt for å definere denne autoriteten 
som ga instruksjoner både gjennom tekst og gjennom rommets «stemning». Dette syntes jeg 
var veldig interessant, at teksten som vises gjennom video påvirker publikums lesning av 
rommet. 
Jeg vil også nevne noe en publikummer sa om «live»-inntrykket av projeksjonen av meg i 
forløpet. Til å begynne med tolket publikummeren dette som «live», og han følte ingen tvil i 
forhold til om dette var «ekte» eller ikke. Men etter en liten stund forandret det seg. Han 
mente at lyden begynte å gjøre små avstikkere, og det virket noen ganger som om lyden og 
bildet ikke var synkront. Gjennom denne tvilen leste publikummeren en usikkerhet omkring 
«live»-aspektet. Var bildet, eller lyden «live», eller ingen av delene? Jeg syntes dette var 
interessant, da jeg egentlig hadde trodd denne tvilen skulle være momentant. En ser noe 






«live»-aspektet under slike forhold. Men denne publikummeren opplevde ikke denne 
usikkerheten før han hadde sett noe som kunne få han til å tvile på «ektheten».  
Hjemmevideo som igangsetter: Scenisk videoanalyse 
Selv om jeg arbeidet mer frilynt med videomaterialet i Etyde#4, handlet det ikke om innholdet 
på den måten jeg hadde ønsket. På mange måter ønsket jeg å returnere til måten vi arbeidet 
med videoen i Etyde #1: Tilstedeværelse, altså at det var selve historien som skjer inne i 
videoen forløpet handlet om. Men da Etyde#1 var en meget vanskelig prosess, hadde jeg visse 
usikkerheter i forhold til dette. I etterkant jeg fikk ideen om at «handlingen» i denne etyden 
skulle komme fra min studering av dette materialet. Om jeg nå skal prøve å kategorisere 
bruken av hjemmevideoen i dette forløpet vil jeg si at det på mange måter var en fremstilling 
av selve videoen. Ikke som representasjon av et menneske, en karakter, eller som virkemiddel 
for å bygge opp under en tematikk, dette var en slags scenisk analyse av selve 
videomaterialet.  
I likhet med Etyde#4: Publikum, ble dette forløpet skapt for en utvalgt publikumsgruppe. Men 
der jeg i Etyde#4 brukte navnene til publikum for å «plassere» de i forløpet, ville jeg arbeide 
med publikumsgruppens forhåndsforståelse i Etyde#5. Jeg ville at spøkelset inne i maskinene 
skulle henvende seg spesifikt til det utvalgte publikummet. Elementer som fremhever dette er 
hvordan spekteret sier ting som «takk for sist», og ber publikum om å gå til «det røde 
rommet». Dette er noe kun et utvalgt publikum med kjennskap til Rosegården Teaterhus ville 
visst om. Da dette forløpet på mange måter også handlet om meg, og min undersøkelse av 
hjemmevideoen, så jeg på det som en ressurs at publikum satt på en forhåndsforståelse av mitt 
prosjekt.   
Utviklingen av en scenisk håndskrift: Arbeidsstrøm 
Dette var den andre etyden hvor jeg arbeidet alene. Hovedsakelig var dette fordi jeg ikke 
hadde tid eller ressurser til å finne en ny arbeidspartner. Men det var også en nysgjerrighet i 
forhold til å se på hvordan jeg arbeidet alene etter å ha gjennomført to etyder, sammen med en 
partner, som jeg følte ble scenisk interessante. Jeg brukte samme arbeidsmåte som tidligere, 






Som tidligere nevnt, tror jeg en muntlig ordlegging av ideer kan være hensiktsmessig. Om jeg 
skulle beskrevet denne etyden med ett ord ville jeg kanskje sagt «introvert». Publikums 
tilbakemelding speilet dette. Én publikummer ga tydelig beskjed om at kompleksitetsnivået 
hadde steget, men at det også virket som om jeg «bare hadde prøvd ut masse rart».   
Utviklingen av metoden: Refleksjonsverktøy 
Jeg tror parentes-begrepet vil være hensiktsmessig for å arbeide effektivt innenfor 
etydeformen. Men jeg vil påså at de elementene jeg setter i parentes ikke nødvendigvis er like 
gjeldende for andre kunstnere. Når det er sagt, tror jeg ikke det er produktivt å «plassere» ting 
i parentes, altså at man ordlegger de elementene før den kreative prosessen iverksettes. 
Istedenfor vil jeg påstå at parentes-begrepet er et refleksjonsverktøy for å kartlegge hvilke 
teatrale elementer som ikke inngår som hovedfokus i undersøkelsen. Gjennom den 
«neglisjeringen» utvikler det seg uten større involvering fra kunstneren. Hittil har jeg ikke 
skrevet noe spesifikt om hvordan refleksjonsnotatene mellom etydene bør skriver. Jeg mener 








Oppsummering av analysen 
Hjemmevideo som igangsetter 
I denne oppgaven har jeg prøvd å ordlegge og analysere hvordan en hjemmevideo på ett 
minutt kan fungere som igangsetter for en scenisk undersøkelse. I etterkant av undersøkelsen 
og analysen ser jeg hvor mangfoldig arbeidet har vært, og hvor mange forskjellige muligheter 
og begrensninger som oppstår idet jeg arbeider med dette materialet.  
Først og fremst vil jeg prøve å beskrive med få ord hvordan hjemmevideoen ble brukt i de 
sceniske forløpene, her vil jeg trekke inn både min intensjon med denne bruken, og publikums 
tolkning:  
Etyde#1: Tilstedeværelse: Her handlet forløpet om min oldemor, og historien kom som følge 
av at hjemmevideoen var igangsetteren. I selve forløpet skulle den projiserte videoen forestille 
et usynlig rom som kom til syne gjennom Andreas’ «kamera». Gjennom dette usynlige 
rommet ønsket jeg at publikum skulle godta følgende fiksjonskontrakten: Foran det fiktive 
kamera befinner det seg en egen verden. Denne verdenen kan bare sees dersom Andreas 
filmer stedet, og Kaisa projiserer det opp på veggen. I denne verdenen eksisterer min oldemor, 
og dermed eksisterer oldemoren min foran kamera, på scenen. Ideen fikk navnet «usynlig 
tilstedeværelse». Dette forløpet ble aldri vist for et publikum. 
Etyde#2: Karakter: Forløpet handlet ikke eksplisitt om min oldemor. Personen som videoen 
avbilder skulle spille en karakter i en fortelling. I forløpet ble videoen projisert opp på et stort 
stykke gjennomsiktig plast. Denne projeksjonsoverflaten, og bildene i videoen, skulle da 
representere en karakter i forløpet. Denne ideen fikk navnet «intermedial karakter». Publikum 
oppfattet videoen som en karakter, altså godtok de den fiksjonskontrakten. Én av 
publikummerne var innforstått med at dette var en hjemmevideo av min oldemor, denne 
publikummeren mente at personen på videoen var iscenesatt på samme måte som en reell 
person på scenen ville vært. Dermed hadde sjangeren hjemmevideo liten virkning på hans 
tolkning av karakteren.   
Etyde#3: Rom: I dette forløpet skulle publikum oppfatte videoen som en visualisering av et 






seg over til veggen bak døren. Dette ble gjort for å representere en demenssykdom hvor 
minner forflytter seg, for eksempel fra fortiden til nåtiden. Publikum satt i et rom som bestod 
av to stoler og en projektor, nesten som en kinosal i miniatyr. Rommet fortalte publikum at de 
skulle se en film. Hjemmevideoen var både en film og en representasjon av et minne.  
Etyde#4: Publikum: Videoen ble oppfattet som en karakter av publikum. Intensjonen min var 
ikke at videoen skulle være en karakter, men en representasjon av en karakter. Dette skulle da 
speile Hovmesterens spill i sketsjen Grevinnen og Hovmesteren. Hovmesteren prøver ikke å 
overbevise Grevinnen om at han er vennene hennes. Han prøver derimot å være en 
representasjon av vennene. Videoen skulle altså ikke spille Grevinnen, men være en 
representasjon av Grevinnen, som ikke er tilstede. I denne fiksjonen kan videoen sees på som 
en video, satt opp av Hovmesteren (Andreas), for å ha en representasjon av Grevinnen.   
Etyde#5: Handling: Videoen var en video i forløpets fiksjon. Hele forløpet handlet om 
bildene videoen består av. Men dette var ikke historien om min oldemor, istedenfor var det 
historien om en mann som har studert hjemmevideoen av min oldemor. I forløpet skulle 
publikum studere denne videoen, klipp for klipp, på nært hold. 
I løpet av prosessen har jeg vært inne på en rekke forskjellige tematikker, men ser en 
gjentakelse i historier som handler om minner og familierelasjoner i alle etydene. Dette ser jeg 
ikke på som en overraskelse, da hjemmevideo skaper assosiasjoner til både familielivet og 
minnebevaring. Andre tematikker jeg arbeidet med var alderdom og død. Dette mener jeg 
også har en nær relasjon til hjemmevideoen. Jeg ser alderdom både i bildenes subjekt, altså 
min oldemor, og i selve filmrullen, med sitt utdaterte format. Hjemmevideoens funksjon som 
en tematisk igangsetter har vært stor, og hver gang jeg ser på denne videoen strømmer en hel 
verden av assosiasjoner mot meg. Familien min, hjembyen min, familiehytten, minner, 
alderdom og død kommer ut av denne videoen, og blir med i arbeidet med de sceniske 
forløpene. 
En av de store spenningene med å arbeide med hjemmevideo har vært forholdet mellom 
igangsetter-statusen og dokumentstatusen til hjemmevideoen. I denne oppgaven har jeg ofte 
snakket om å arbeide med den «virkeligheten» videoen henviser til. I Etyde#1: 






situasjonen hvor min grandonkel filmet henne i 1975/76. Jeg skulle ikke returnere til denne 
situasjonen før Etyde#5: Handling. I denne etyden dekonstruerte jeg videoen, og fremstilte 
den som et undersøkelsesobjekt. Publikum ble fremstilt som tilskuerne av en slags forelesning 
hvor denne videoen ble presentert. På mange måter følte jeg at Etyde#5 ble en slags 
utblåsning for dette ubehaget som medfulgte hjemmevideoen. Her rev jeg videoen i stykker 
og projiserte den stykkevis på veggen. Dette mener jeg er en egen kvalitet med et slikt 
dokumentarisk materiale, man blir nødt til å konfrontere dette ubehaget og etiske dilemma på 
et tidspunkt. For min del var denne konfrontasjonen produktiv, og jeg mente forløpet 
formidlet en spennende visualisering av denne tvilen, og dette ubehaget som oppstår i arbeidet 
med dokumentarisk materiale.  
Som nevnt tidligere mener jeg det ligger en enorm verdi i den muntlige eller skriftlige 
forklaringen av hva hjemmevideoen viser helt spesifikt. Sjangeren kan oppfattes, men det 
medfølger en forklaring av videoen: «dette er min oldemor på familiegården i 1976». Dette 
henviser til «visningssituasjonen» som er et element av innenfor hjemmevideosjangeren. Selv 
om min familie, som da ville vært et naturlig publikum i en ordinær hjemmevideovisning av 
dette materialet, ikke kunne se forløpene, mener jeg det er interessant å se på forløpene som 
«alternative visningssituasjoner» av hjemmevideo. Videre i denne tankerekken synes jeg det 
er interessant å tenke på forløpene som «hjemmeteater» – en teaterforestilling som tar for seg 
rammene rundt sjangeren hjemmevideo, som en slags remediering.   
Hjemmevideoen av min oldemor har på mange måter fungert som en givende igangsetter. I 4 
av 5 etyder var hjemmevideoen det første jeg så til når den kreative prosessen skulle starte. 
Jeg beskriver dette som «givende», fordi én av etydene ikke inneholdt hjemmevideo som 
første impuls. Da dette var en avgjørelse jeg måtte ta under hver etyde, og kun én av etydene 
ikke inneholdt dette valget, vil jeg da påstå at hjemmevideoen har vært et produktivt aspekt i 
undersøkelsen. Om igangsetteren ikke hadde vært givende ville muligens flere av etyder 
startet med et annet springbrett.  
I arbeidet med én spesifikk igangsetter er det tydelig for meg at jeg får et spesielt forhold til 
den igangsetteren. Dersom jeg hadde arbeidet med en lyspære, ville jeg nok ha oppdaget alle 
små riper og egenarter ved nettopp den lyspæren. Dette har absolutt vært tilfellet i arbeidet 






Gjennom å studere filmen så nært, over så lang tid, har jeg oppdaget hvordan min oldemor 
beveget seg, hvordan hun plukket bær, hvordan hun behandlet dyrene. På mange måter har det 
oppstått en relasjon mellom meg og min oldemor som ikke var der tidligere.  
Scenisk håndskrift 
Problemstillingen til dette undersøkelsesområdet omhandlet mitt ønske om å oppdage, 
ordlegge og analysere min sceniske håndskrift. Poenget her er å være på leting etter 
elementene, strukturen eller muligens tematikken som gjentar seg. Mange av forløpene hadde 
store likheter, gjennom de fem etydene mener jeg å ha funnet noe som kan karakteriseres som 
en håndskrift. 
I undersøkelsen av meg selv som scenekunstner, har jeg unngått å eksplisitt teste forskjellige 
elementer for å se «hva jeg liker». Jeg har for eksempel ikke prøvd ut én spesifikk 
skuespillertradisjon i Etyde#1 og en annen i Etyde#2. Jeg mener det ikke er like relevant å 
drøfte hvor elementene kommer fra. Jeg låner virkemidler, form, tradisjoner og lignende fra 
en hel verden av teaterinntrykk som jeg har opparbeidet gjennom mine år som 
kunstfagstudent. Det er ikke like nyttig for meg å vite hvor og når jeg først opplevde en 
forestilling med høy grad av publikumsinteraksjon. Det som er nyttig å vite er at jeg arbeidet 
med dette i en situasjon hvor jeg kunne gjøre tilnærmet hva som helst. 
I Lehmanns tekst om kreativitetsmodellen skriver han om viktigheten med å tilsidesette målet 
(Lehmann, 2011, s.151). Han skriver om å sette målet i «parentes», noe som ikke skal 
fokuseres på, men som blir oppnådd gjennom handlingene på utsiden av parentesen. (s.st) 
Forskjellen mellom måten Lehmann bruker dette ordet, og måten jeg gjør det, er at i 
Lehmanns prinsipp så er «målet», som da settes i parentes, målet. Han plasserer dette aktivt i 
parentes for at det skal nås på et senere tidspunkt. Jeg bruker ordet for å beskrive noe som 
tilsidesettes instinktivt, og som aldri er et mål, men som allikevel oppstår.  
Det første som settes i parentes er estetikk, med dette mener jeg de valgene jeg tar i forhold til 
forløpenes visuelle fremtoning. De scenografiske elementene som ble brukt under etydene var 
basert på en pragmatisk tankegang. Dersom et objekt klarte å formidle et budskap effektivt, 
var jeg fornøyd. Når jeg nå skal klare å ordlegge min sceniske håndskrift, vil jeg påstå at 






man-har-estetikk som gjør at mange av publikummerne også ser en estetisk sammenheng 
mellom etydene. For eksempel ble de samme tøystykkene brukt i nesten alle forløpene for å 
dele opp rommet. Selve poenget er at estetikk ikke er et fokus i undersøkelsen, og dermed 
oppstår scenografien og andre visuelle elementer som følge av praktiske problemstillinger. 
Ordleggingen av selve estetikken tror jeg ikke er like relevant i denne håndskriften, men det 
faktum at jeg ikke fokuserer eksplisitt på estetikk mener jeg er en interessant «merkelapp».  
Det andre elementet som tydelig ble satt i parentes er fokus på skuespillerprestasjoner. 
Utviklingen av meg selv eller noen andre som skuespillere er ikke et fokus i denne prosessen. 
Når jeg nå skriver «skuespillerkunst» og «skuespillere», mener jeg eksplisitte øvelser med 
kropp og stemme på scenen. Jeg vil også være tydelig på at jeg ikke ser på skuespillerkunst 
som noe unødvendig eller uinteressant, men gjennom denne undersøkelsen har jeg lagt merke 
til hvor lite vekt jeg som scenekunstner legger på skuespillerprestasjonen. Det finnes 
naturligvis mange ulike spillestiler, det jeg gjør er å stille meg i en tradisjon hvor 
aktører/performere utfører handlinger, i motsetning til å «spille» med komplekse 
karaktertrekk. Michael Kirby beskrev skuespillerkunst som «to feign, to simulate, to 
represent, to impersonate» (Kirby, 1995, s.40). I hans tekst On acting and not-acting 
beskriver han et spekter mellom «ikke-spill» og «spill», og hvordan aktørene i Happenings24 
hadde en tendens til å «“be” nobody or nothing other than themselves; nor did they represent, 
or pretend to be in, a time or place different from that of the spectator» (s.st). Uten å gå for 
dypt inn i denne teksten, vil jeg plassere meg innenfor spekteret nærmere «ikke-spill». Dette 
var en «stil» som intuitivt oppstod i løpet av prosessen, noe jeg synes er en interessant 
oppdagelse. 
Jeg har også lagt merke til at jeg foretrekker å arbeide med et høyt nivå av 
publikumsinteraktivitet. Jeg mener et av teaterets mest interessante egenarter er 
tilstedeværelsen av et publikum. Dette handler også i stor grad om hvilke forestillinger som 
interesserer meg mest som publikummer. I forestillinger med høye nivåer av interaktivitet må 
man lete etter nye logikker og handlingsrom for å forstå hva man kan gjøre i situasjonen man 
er plassert i. Lisa Nagel og Lise Hovik har skrevet en arbeidsmodell med navnet «Interaktive 
                                                 
24 «Happening, scenisk kunstform som bygger på improvisasjon, skapt i New York i slutten av 1950-årene (…)» 






dramaturgier i scenekunst for barn» (Nagel & Hovik, 2017, s.45). Denne modellen beskriver 
en skala av seks dramaturgiske former som rangeres fra «lukket dramatisk form» til «åpen 
improviserende form» (s.st). Selv om denne modellen er rettet mot scenekunst for barn, mener 
jeg den er hensiktsmessig å anvende for å se på graden av interaktivitet i mine etyder. 
Etydeforløpene er hverken «åpen improviserende» eller «åpen, inviterende, og dialogisk», 
som er de to høyeste nivåene i modellen (s.st). Jeg beveger meg imidlertid mot et nivå under 
dette, «åpent installasjons- eller vandreteaterkonsept» (s.st). I denne formen vil publikum, 
eller barna i Hovik og Nagels tilfelle, «inviteres inn i det sceniske universet, og fyller en 
forutbestemt fysisk eller romlig rolle». Deltakelse og interaksjon innenfor scenekunst er et 
mye større fagfelt enn det jeg har mulighet til å gjengi i denne oppgaven. Det jeg ønsker å 
formidle, er hvordan min praksis inneholder visse hendelser som kan ansees som en høyere 
grad av interaksjon enn for eksempel en teaterforestilling hvor «kunstnerne har full kontroll, 
de kan lytte og merke alt som skjer i salen (…) men det er ikke meningen at de skal reagere 
eller respondere på dette.» (Hovik & Nagel, 2017, s.45).  
Et element av interaksjon som jeg konsekvent gjorde i fire av etydene, var å gi publikum en 
slags rolle eller kontekst fra begynnelsen av, gjerne før publikum var inne i prøvelokalet. I 
Etyde#2: Karakter fikk de roller i forløpet, i Etyde#3: Rom fikk de beskjed om at de hadde 
«glemt noe», i Etyde#4: Publikum fikk de beskjed om å spille seg selv, og fikk til og med 
korte manus, og i Etyde#5: Handling fikk de vite at de hadde stilt et spørsmål. Det var etter 
tilbakemeldingen av Etyde#3: rom at jeg ble oppmerksom på hvor effektfullt dette var. En 
publikummer kommenterte hvordan denne søken etter hva som var glemt, og hvorfor det var 
glemt, «ble hele forestillingen». Alt ble tolket i kontekst av det som var glemt.  
På et mer personlig plan mener jeg den sykliske etydeformen er hensiktsmessig når det 
kommer til å bli komfortabel med sine egne evner og begrensninger. Om jeg bare hadde 
gjennomført én prosess, som da skulle resultere i ett ferdig forløp, ville jeg ikke hatt denne 
banken av erfaring som etydeprosessen har gitt meg. Selv om konklusjonen er ganske 
elementær: om jeg «øver» på noe så blir jeg bedre, men jeg mener det er et poeng å nevne 
mitt syn på dette. Jeg føler en større tiltro, og forbedring av hvordan jeg angriper kreative 







I løpet av denne oppgaven har jeg skrevet om min erfaring med, og utvikling av, metoden 
Scenisk etyde. Jeg vil nå forsøke å skrive om denne metoden på et mer generelt plan, og 
potensielt gjøre den anvendbar for andre teaterfaglige prosesser. Selv om etydenes rammer 
var produktive for min prosess, vil ikke det nødvendigvis si at rammene er overførbar til 
andre prosesser. Men jeg mener intensjonen bak etydene, da spesifikt i en studiesammenheng, 
kan være kreativt produktiv på et mer generelt plan. Dette kommer jeg tilbake til under siste 
kapittel, Utblikk.   
Begrepet «etyde» kommer fra musikktradisjon, og omhandler originalt en «øvelse», en rent 
håndverksmessig repetitiv handling hvor en forbedrer praktiske egenskaper. Dette er en 
ganske stor kontrast fra hvordan en teaterforestilling vanligvis skapes. En scenisk etyde er 
nettopp det, jeg prøver å skape et scenisk forløp som for en uinnvidd kan betegnes som en 
teaterforestilling. Jeg kaller denne prosessen hvor forløpet blir skapt «Sceniske etyder», og 
gjør dette for å peke på nettopp denne øvingssituasjonen. Når en «øver» på noe, arbeider man 
repetitivt. Man gjør det for å forbedre seg selv, og man kan gjøre feil uten store konsekvenser. 
Det er nettopp dette jeg ønsker å formidle når jeg kaller utprøvingene «etyder». Fra mitt 
synspunkt vil begrepet «utprøving» peke mot en «endelig versjon», som om det man gjør 
under «utprøvingen» kun er forarbeidet til noe større. I de sceniske etydene er ikke denne 
prosessen forarbeidet til noe annet, den er autonom. En kan selvfølgelig argumentere for at all 
«øvelse» én dag skal resultere i noe større, men selve forløpet som produseres i de sceniske 
etydene trenger ikke å forbedres eller utvikles. De er milepæler i en kontinuerlig 
undersøkelse. 
Jeg mener det er viktig å være tydelig på at Sceniske etyder ikke er en arbeidsmåte hvor målet 
er å skape en teaterforestilling som skal vises til et offentlig publikum. I denne teksten har jeg 
alltid referert til de sceniske produktene som «forløp» eller lignende. Jeg har gjort dette fordi 
begrepet «teaterforestilling» kommer med visse konvensjoner og forventninger som ikke 
nødvendigvis eksisterer i de sceniske forløpene som etydene fremstiller. Selve målet med de 
sceniske etydene er å kunne være i en teaterproduksjonsprosess. Produktet som prosessen 
resulterer i er et viktig og nyttig verktøy for det skapende arbeidet, men det er et viktig poeng 






sceniske handlingene vi undersøkte måtte plasseres i en kontekst og et forløp, ville potensielt 
undersøkelsen bli en rent teknisk prøve. Til syvende og sist handler ikke de sceniske etydene 
om å gjøre noe annerledes, det handler om å være mentalt innforstått med at det man arbeider 
med er en undersøkelse, både av og gjennom teateret. Målet ikke eksplisitt er å skape noe 
underholdende, interessant eller engasjerende for et publikum, men å forstå mulighetene og 
begrensningene av visse elementer innenfor teatermediet, og ikke minst scenekunstneren 
involvert. 
For å kunne arbeide effektivt og produktivt har det dukket opp visse rammesettinger. Jeg 
mener det var hensiktsmessig å gjøre etydeprosessene over et kort tidsrom. Selv valgte jeg én 
uke, noe som resulterte i en noe intens, men allikevel produktiv prosess. Under det 
forberedende arbeidet mente jeg at det ville være nødvendig med én ukes refleksjon etter hver 
etyde. Etter Etyde #1: Tilstedeværelse og Etyde #2: Karakter bestemte jeg meg for å kutte ned 
på denne tiden til tre dager. Dette handlet i hovedsak om at jeg klarte å skrive ned den 
relevante teksten på denne tiden, men også fordi jeg følte et stort avbrudd i flowen når jeg 
fikk en hel uke «pause».  
Noen av rammene som ble utviklet i løpet av prosessen har jeg valgt å kalle «prinsipper». 
Prinsippene i etydene har to intensjoner, effektivitet og produktivitet. Prinsippene handler i 
stor grad om å fjerne eller forandre visse konvensjoner omkring teatersituasjonen, både i 
forhold til prosess og visning. Allerede etter Etyde #1: Tilstedeværelse oppdaget jeg hvor 
viktig det var å kunne følge egne instinkter gjennom prinsippet om «påtatt uvitenhet». Denne 
uvitenheten relaterer seg til etydeinngangen, og hvordan jeg følte en bedre flow når jeg valgte 
å utelukke teaterfaglig teori fra den kreative prosessen. Som tidligere nevnt anerkjenner jeg 
det paradoksale med dette prinsippet. En trenger en viss forståelse av teaterfaget for å kunne 
tilsidesette denne teorien, altså vil en uvitenhet som ikke er påtatt være et vanskelig 
utgangspunkt.  
Tidligere i denne oppgaven har jeg skrevet om prinsippet «utvalgt publikumsgruppe», men 
føler dette prinsippet blir tydeligere dersom jeg omdøper det til «publikum som verktøy». Det 
jeg prøver å formidle med denne rammen er en veldig spesifikk intensjon når det kommer til 
visningen av forløpet. Publikum er der kun for å gi tilbakemelding. Dersom publikum har en 






verktøyet gjort det det skulle. Grunnen til at «publikum som verktøy» også består av en 
utvalgt gruppe er at de skal kunne gi tilbakemelding på en kontinuerlig prosess. Publikum bør 
helst ha en viss forhåndsforståelse av prosjektet og kunstneren involvert, og må kunne følge 
denne sykliske prosessen gjennom alle visninger. Her eksisterer også et element av 
prestasjonsangst. Når jeg «øver», forventer jeg å gjøre feil, og jeg forventer at det jeg skaper 
ikke blir helhetlig interessant. Selv om dette høres negativt ut så mener jeg absolutt det finnes 
en stor verdi i å «få lov til å feile». I boken Performance theatre and the poetics of failure av 
Sara Jane Bailes (Bailes, 2011) skriver hun om potensiale i det å feile:  
Failure works. Which is to say that although ostensibly it signals the breakdown of an 
aspiration or an agreed demand, breakdown indexes an alternative route or way of 
doing or making. In its status as «wrongdoing», a failed objective establishes an 
aperture, an opening onto several (and often many) other ways of doing that counter 
the authority of a singular «correct» outcome (Bailes, 2011, s.2). 
Det føles vanskelig og kreativt hemmende å skulle ha en åpen visning av «øvingen» min. Men 
med et publikum som er spesifikt invitert for å kommentere denne øvingen, på godt og vondt, 
og som er der for å forbedre kunstneren involvert, mener jeg visningssituasjonen blir mye mer 
hensiktsmessig. 
Formen av Sceniske etyder er i stor grad inspirert og konstruert etter Lehmanns 
kreativitetsmodell (Lehmann, 2011, s.151). Forskjellen er at jeg «stopper» denne modellen. 
Hos Lehmann vil gjerne en teaterprøve være noe som skjer for å nå et potensielt produkt, noe 
som skal vises for et åpent publikum. Under en scenisk etydeprosess vil denne utvekslingen 
mellom anelser og nye, potensielle produkt ikke avsluttes på samme måte, og vil heller 
fortsette kontinuerlig i denne prøvesituasjonen. Det skapes fremdeles noen produkt, men igjen 
anser jeg denne kulminasjonen av prosessen i et forløp som et verktøy.  
For å oppsummere: Gjennom denne prosessen har jeg utviklet rammene for metoden Sceniske 
etyder. I mitt prosjekt har Sceniske etyder bestått av fem ukelange teaterproduksjonsprosesser, 
hvor hver prosess ender i et scenisk forløp som vises for en utvalgt publikumsgruppe. 
Hensikten med etydeformen er todelt:  






2. Jeg ville utvikle meg som scenekunster og ordlegge en scenisk håndskrift. 
For å kunne arbeide med denne hensikten var det produktivt å innta et pragmatisk ståsted når 
det kommer til visse teaterkonvensjoner. Derfor eksisterer noen prinsipp som skal hjelpe 
kunstneren involvert å arbeide effektivt og produktivt.  
 Påtatt uvitenhet: Ikke bruk tid på teoretiske utgreiinger av teaterfaget. Dette kan gjøres 
i forkant eller i etterkant av det sceniske arbeidet. Når det kreative arbeidet starter skal 
en arbeide med egne tolkninger og anelser. 
 Publikum som verktøy: Publikum er der for å gi tilbakemelding, det vil derfor være 
hensiktsmessig å velge ut en publikumsgruppe før det sceniske arbeidet iverksettes. 
Denne publikumsgruppen bør få en viss innføring i prosjektet før visningen av første 
etyde. 
 Produkt som verktøy: Det sceniske forløpet som avrunder hver enkelt prosess bør sees 
på som verktøy. Dersom en ikke lager et forløp så er det vanskelig å arbeide effektivt 
med teater som medium. Det er viktig å ha i mente at metoden Sceniske etyder ikke er 
til for å skape teaterforestillinger, den er til for å kunne være i en prosess. Det er derfor 
viktig å ikke opphøye visningen av produktet som noe annet enn et verktøy. Jeg lager 
et scenisk forløp fordi det er eneste måten jeg kan være i en produksjonsprosess. 
Min igangsetter for denne etydeprosessen var en hjemmevideo fra min egen familie. Selv 
mener jeg at metoden har vært høyst givende for denne prosessen, men jeg kan naturligvis 
ikke påstå at andre igangsettere vil fungere likt. Hjemmevideoen jeg anvendte var noe visuelt 
og temporalt. Dersom en scenekunstner velger å undersøke konseptet «pust» for eksempel, så 
kan jeg ikke påstå at de sceniske etydene vil være like effektive. Men om jeg nå skal prøve å 
bearbeide «Sceniske etyder» til å fungere på et mer generelt plan, vil jeg påstå at et 
«igangsettermateriale» er essensielt for å gjennomføre en etydeprosess. Det blir som et 
omdreiningspunkt for undersøkelsen. I Lehmanns andre prinsipp skriver han om viktigheten 
av rammesettinger, og hvordan kreativitet i realiteten er reaktivitet (Lehmann, 2011, s.150).  
Slik jeg ser det er igangsetteren direkte knyttet til dette. Jeg tar igangsetteren, altså 






undersøke reaksjonen, som da resulterer i et scenisk forløp som sier noe om både 
igangsetteren og teater som medium. 
For å fortsette på dette tema om rammesetting, mener jeg også at etydeinngangene er en viktig 
ramme for å arbeide i etydeformen. Mine innganger, tilstedeværelse, karakter, rom, publikum 
og handling er bare noen eksempler på hva inngangene kan innebære. Her handler det om å 
behandle teater som et medium, og kunne kategorisere hvilke «byggesteiner» som er viktigst 
for kunstneren involvert. 
Én arbeidsmåte som fungerte godt for meg var å ordlegge visse anelser tidlig i hver 
etydeprosess. Disse anelsene skulle da henvise til spesifikke handlinger som kunne generere 
scenisk materiale som relaterte seg til både intermedialitet og etydeinngangen. Jeg mener det 
er hensiktsmessig å skille mellom «anelser» og mer spesifikke ideer om forløpet helhetlig. Et 
eksempel på dette er hvordan «lys» var en anelse under Etyde#3: Rom, og gjennom denne 
anelsen prøvde vi å projisere videoen (lyset) gjennom glassboller. Dersom anelsen bare hadde 
vært «projisering gjennom glassboller», hadde muligens rammene vært for stramme, og 
anelsen ville ikke vært like givende.  
Til slutt vil jeg nevne viktigheten med loggføring og kontinuerlig refleksjon. Dersom 
etydeformen er til som et verktøy for undersøkelse, vil det være ytterst nødvendig å arbeide 
med skriftlig refleksjon og loggføring. For å konkretisere rammene for refleksjonen har jeg 
arbeidet med ett spesifikt begrep som har hjulpet meg å sette fingeren på meg selv som 
scenekunstner, nemlig «parentes». Når jeg undersøker noe som «settes i parentes» i denne 
sammenhengen, vil det si at jeg anerkjenner visse elementer i en teatersituasjon som ikke er et 
fokus i undersøkelsen. Mine eksempler fra tidligere var estetikk og skuespillerkunst, to 
elementer som potensielt vil være enorme fokuspunkt for andre scenekunstnere. I min prosess 
fokuserer jeg ikke på dette, men blir noe som oppstår til tross for denne neglisjeringen. Altså 
tar de form som følge av de andre delene av undersøkelsen.   
Utblikk 
Dette prosjektet vært både en personlig og kunstfaglig læringsprosess. Jeg har undersøkt meg 






igangsetter. Jeg legger merke til hvor høyst personlig og familierelatert undersøkelsen har 
vært. Ikke bare tematisk, men også i selve arbeidet. Dokumentstatusen til videoen, og den 
direkte henvisingen til min oldemor, har vært et element som ble drøftet under hele prosessen. 
Dette har igjen lagt føringer for hvordan jeg arbeider. I fremtiden ønsker jeg å fortsette dette 
arbeidet, men kanskje med et enda større fokus på dokumentarisme.  
Oppdagelsen av min spesifikke «håndskrift» innenfor teaterfaget vil være relevant for min 
kunstneriske praksis fremover. Jeg mener denne undersøkende holdningen i forhold til sine 
egne evner og begrensninger er positiv, og jeg tror en slik artikulering av sin egen utvikling 
som jeg har utført i denne oppgaven, er hensiktsmessig for å forstå sin egen praksis. Denne 
måten å arbeide med et undersøkende blikk vendt innover er direkte tilknyttet til Sceniske 
etyder 
Sceniske etyder er ikke nødvendigvis noen rammer som vil gagne alle. Det er en ganske 
spesifikk måte å være i en kreativ læringsprosess, med noen rammer som var hensiktsmessige 
for mitt prosjekt. Men i en studiesammenheng mener jeg denne måten å arbeide på, i hvert fall 
på et prinsipielt nivå, er produktiv. Her er ikke intensjonen å skape et offentlig tilgjengelig 
verk, men hele poenget er å studere gjennom kunstproduksjon. Jeg påstår ikke at ingenting 
læres eller undersøkes i en prosess hvor et kunstnerisk verk er målet med prosessen, langt ifra. 
Men dersom selve hensikten med produksjonen er undersøkelse, vil jeg påstå at en syklisk 
prosess, med flere «skisser», også kan være hensiktsmessig innenfor et kunstnerisk 
utviklingsarbeid. 
Jeg ønsker å fortsette utviklingen av Sceniske etyder, da jeg mener det ligger potensiale i 
denne metoden til et teaterpedagogisk verktøy. Jeg synes denne måten å kontinuerlig forandre 
rammene for en utprøving for å undersøke mulighetene og begrensningene er høyst givende 
for kreativt skapende arbeid. Dette noe jeg ønsker å ta med meg videre i min teaterfaglige 
praksis fremover. Når det er sagt ser jeg absolutt noen «hvite flekker» i denne metoden, og 
noen spørsmål for videre undersøkelse viser seg: Hvordan arbeide med Sceniske etyder i en 
demokratisk gruppeprosess? Hvilke typer igangsettere er hensiktsmessig for dette arbeidet? 
Om målet med denne metoden er å arbeide med både undersøkelse og utvikling av 






Med de spørsmålene ønsker jeg å avslutte denne avhandlingen. De mange erfaringene jeg har 
innsamlet fra dette prosjektet vil være verdifulle på veien videre. Selv om prosjektet har vært 
krevende, har Etyde#1 – 5 gitt meg muligheten til å utvikle meg som scenekunstner. Gjennom 
denne prosessen har jeg tilegnet meg kunnskap innenfor både intermedialitet og teaterprøven 
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Kart over lille prøvesal, Etyde#1: Tilstedeværelse: 
 
Forklaring: 
Hvit trekant: Dør 
Hvit sirkel: Aktør 
Blå firkant: Projektor 
Hvit firkant: Bord 

















Kart over lille prøvesal, Etyde#2: Karakter: 
 
Forklaring: 
Hvit trekant: Dører 
Hvit sirkel: Aktører 
Blå firkant: Projektor 
Gul sirkel: Publikum 







Kart over lille prøvesal, Etyde#3: Rom 
 
Forklaring: 
Hvit trekant: Dører 
Blå firkant: Projektor 
Lilla strek: Vegg av nervøs fløyel 
Sort firkant: Bord 







Kart over lille prøvesal, Etyde#4: Publikum 
 
Forklaring: 
Gul sirkel: Publikum 
Hvit sirkel: Aktører 
Hvit trekant: Dører 
Blå firkant: Projektor 
Lilla strek: Vegg av nervøs fløyel 







Kart over lille prøvesal, Etyde#5: Handling 
 
Forklaring: 
Gul sirkel: Publikum 
Hvit sirkel: Aktør 
Hvit trekant: Dører 
Blå firkant: Projektor 
Lilla strek: Vegg av nervøs fløyel 
Rødt rektangel: Kamera 
  
 
